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1 Johdanto 
Sanotaan, että kuva kertoo enemmän kuin tuhat sanaa. Mutta voiko kansanomaista 
sanontaa pitää lähtökohtana kuvaa ja kieltä käsittelevälle tutkielmalle? Sananparren 
mukaan kuvaa ei voida selittää tyhjentävästi kohtuullisessa mitassa – jos lainkaan. 
Mutta kuvan piirteitä ja rakenteita on silti mahdollista luonnostella sanoilla ja lause-
rakenteilla. Tällöin otetaan etäisyyttä sanonnan esittämään käsitykseen ja pikemmin-
kin lähestytään kuvan ja kielen tapoja välittää sama informaatio.  
 Kuva puheenaiheena herättää kysymyksiä. Voiko kielellistä kuvausta pitää 
kuvan representaationa vai onko se ainoastaan subjektiivisesti muodostettu lukuohje 
kuvaan, jota on tapana pitää kieltä monitulkintaisempana? Etenkin kuvataiteen ku-
vaus sisältää aina myös kuvan niin sanotun tulkinnan: katsoja tulkitsee nimetessään 
kielen keinoin jonkin kuvan elementin ja päättäessään, mitä elementtejä nostaa ku-
vasta kielen keinoin esiin.  
 Tässä tutkielmassa tarkastellaan kieltä kirjoitetussa tekstissä, jossa kuvaillaan 
kuvaa. Keskeinen tutkimuskysymykseni on, miten ja miltä osin kuva kielennetään 
tekstissä. Tutkin siis sitä, miten kuvan rakenteet siirretään kielellisen esityksen il-
mauksiksi. Käytän keräämääni aineistoa asian selvittämiseksi mahdollisimman pit-
källe. Aineistoa analysoidessani kysyn, millaisia kielellisiä merkityksiä antavia valin-
toja kuvailussa tehdään ja mihin ne perustuvat kuvassa. Selvitän siis, millaisia ku-
vaustekstit ovat ja mitä niistä voidaan yhdessä kuvan, kuvan teorian ja kieliopin ku-
vauksen kanssa päätellä. 
 Aineisto muodostuu kuvista ja niitä esittelevistä teksteistä. Kuvia on seitse-
män ja ne ovat kanonisoituja kotimaisia taidemaalauksia, muun muassa Hele-
ne Schjerfbeckin omakuvia ja Albert Edelfeltin Virginie. Tekstejä on kahdeksan – 
kaksi niistä käsittelee samaa kuvaa – ja ne on otettu eri taidekirjoista. Käytännössä en 
tarkastele kuvataidetta sinänsä, vaan annan pääroolin kuvista kirjoitetuille teksteille. 
Varsinainen aineistoni on kirjoitettua kieltä.  
 Esittelen tutkielmassa ajatuksia kuvan ja tekstin suhteesta (esimerkiksi Bart-
hes 1986, Mikkonen 2005, Kress & van Leeuwen 1996) ja erittelen niiden perusteel-
la kuvan kielentämistä tekstiaineistossa. Näen kuvan ja sen kuvauksen multisemioot-
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tisena tekstinä. Näin muodostuvassa kokonaisuudessa teksti selittää kuvaan sisältyviä 
merkityksiä, ja toisaalta kuvan samanaikaisesti ollessa tekstin yhteydessä näkyvillä 
kuvaa käytetään perustelemaan siitä tekstissä esitettävää väitettä. Perustan analyysini 
kuvan rakenteen kolmijakoiseen luokitteluun representaatio, osallistujat ja komposi-
tio (Kress & van Leeuwen 1996). Kressin ja van Leeuwenin esittämä jaottelu puoles-
taan perustuu Hallidayn systeemis-funktionaalisen teorian kielen abstraktisiin funk-
tioihin, niin sanottuihin metafunktioihin (ks. esim. Halliday 2009; suomeksi Shore 
2012a, 2012b). Kyseisen kuvan kieliopin abstraktin luonteen tähden käytän sitä mel-
ko vapaasti kuva- ja tekstianalyysin kehikkona. Kielenanalyysini perustuu suomen 
kielen kieliopin kuvauksiin, kuten Isoon suomen kielioppiin (ISK 2004) ja spesifi-
simpiin esityksiin eri aiheista. 
 Edellä kuvattu ja myöhemmin täsmentyvä tutkimusaiheeni tuntuu olevan kie-
litieteen näkökulmasta vähän jos lainkaan tarkasteltu, mutta semiotiikassa ja taiteen-
tutkimuksessa on erilaisten ilmaisutapojen välisiä suhteita pohdittu paljon. Mul-
tisemioottisia tekstejä on fennistiikassa tutkittu melkoisesti viime vuosina, ja systee-
mis-funktionaalinen tekstintutkimus on yleisestikin laajentunut käsittelemään yhä 
enemmän tekstejä kielen ja muiden merkkijärjestelmien yhteispelinä (Shore 2012a).  
 Heikkilä on tutkinut kuvatekstiä ja kuvaa sanomalehdissä (1995 ja 2006), ja 
multisemioottisia tekstejä on eri tavoin tarkasteltu myös monessa Helsingin yliopis-
ton suomen kielen pro gradu -tutkielmassa, esimerkiksi Hanhineva (2003), Svinhuf-
vud (2003), Taina (2003), Väisänen (2003), Reku (2004), Muinonen (2005), Leino-
nen (2006), Eskonen (2009) ja Virén (2011). Näissä tutkimuksissa käytetään enem-
män tai vähemmän keskeisenä teoriakehyksenä, lähestymistapana ja käsitteiden ni-
mien varantona Kressin ja van Leeuwenin (1996, 2006) teoriaa sosiosemioottisesta 
lukutaidosta. Kuten sanottu, myös minä esittelen tässä tutkielmassa tuota teoriaa ja 
lähestyessäni kuvaa käytän sitä tarvittavassa mitassa sekä kuvan käsitteellistämisen 
välineenä että apuneuvona kuvan ja kielen yhtaikaiseen käsittelyyn.  
 Tässä tutkielmassa tutkimuskysymys ja käsittelytapa on kuitenkin toinen kuin 
esimerkiksi edellä mainituissa multisemioottisten tekstien tutkimuksissa. Vaikka toki 
näen, että kuva ja kieli yhdessä esiintyessään ovat multisemioottinen teksti, eivät tä-
män tutkielman aineiston kuva ja teksti -parit ole yhteistä merkitystä muodostavia 
kokonaisuuksia samassa mielessä kuin vaikkapa kuvia ja tekstiä sisältävä internet-
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sivu, mainos, uutiskuva tai viihdelehden sivu. Käytännössä käsittelen näitä kahta 
”kieltä” rinnakkain mutta toisistaan erillään. Tällöin on mahdollista löytää teksteistä 
suomen kielen ilmaisukeinoja kuvan kielen vastineiksi ja tarkastella kuvan ja kielen 
samankaltaisuuksia. Lisäksi samalla selviää jotakin kuvataiteen tutkimuksen kielen-
käytön tavasta. 
 Tämän tutkielman aineisto (ks. luku 2.1) muodostuu populaareiksi tehdyistä 
taiteentutkimuksen teksteistä, mutta kuvan kielellistä kuvailua voi kohdata monin 
paikoin päivittäisessä mediassakin. Helsingin Sanomat julkaisi kulttuurisivuillaan 
23.10.2011 artikkelin, jossa esiteltiin taidemaalari Willem de Kooningin retrospektii-
vistä näyttelyä New Yorkissa. Artikkelin kainalojuttu oli otsikoitu: ”HS:n kulttuuri-
toimituksen tuottaja Jukka Petäjä tulkitsee kolme Willem de Kooningin teosta eri 
vuosikymmeniltä”. Jutussa oli kolme kuvaa, joista kustakin kerrottiin niin sanotut 
teostiedot otsikolla ”Mikä?” (ks. esimerkki alla). Lisäksi kaikkiin kuviin liittyi teksti 
otsikolla ”Miten katsoa?”. Pääotsikossa siis oli muotoiltu, että kirjoittaja tulkitsee 
teokset, ja alaotsikko kertoi luvassa olevan jonkinlainen katseluohje. Erotuksena kat-
seluohjeelle olivat otsikon ”Mikä?” alaiset teostiedot, jotka eivät jutusta muodostu-
van käsityksen mukaan kuuluneet katseluohjeen tai tulkinnan piiriin.  
 Yksi näistä teksteistä oli kokonaisuudessaan ja kuvineen tällainen:  
 
Mikä? Pink Angels (noin 1945), öljy ja hiili kankaalle.  
Miten katsoa? Yksi kuuluisimmista de Kooningin vaalean-
punaisista maalauksista. Iso kangas, korkeus lähes puolitoista 
metriä. Teos sisältää viittauksen Pablo Picasson Espanjan 
sisällissodan kauhuja kuvaavaan La Guernicaan. Enkelin pol-
vella makaava pää tuo mieleen äidin sylissään pitämän kuol-
leen lapsen Guernicassa. Perushahmo tuo mieleen luutun 




Tulkintateksti näyttäisi kuvailevan maalausta eri näkökulmista: siinä maini-
taan teoksen arvo kuvataiteen kontekstissa (yksi kuuluisimmista – – maalauksista), 
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alkuperäisen teoksen materiaali ja fyysiset mitat sekä yksi teoksen interteksti (Picas-
son teos) sekä nimetään kuvan elementtejä ja niiden välisiä suhteita (”enkeli”, ”enke-
lin polvi”, ”pää”, ”perushahmo” ja esimerkiksi ”enkelin polvella makaava pää”). Li-
säksi, vaikka puheena olevan kuvan suhde Picasson teokseen esitetään ikään kuin 
kiistattomana tosiasiana, kirjoittaja tuo ilmi myös kuvan ja katsojan välisen suhteen, 
kun ”perushahmo tuo mieleen luutun äänen”. 
 Tämä lehtijuttu toimikoon esimerkkinä siitä, miten tekstin lyhytkin tarkastelu 
tuo esiin yhden käsityksen, jonka perusteella kuvaa voi lähestyä kielen avulla ja ra-
kentaa ymmärrystä näiden kahden ilmaisutavan välillä ja niistä kokonaisuutena. Ju-
tun teosesittelyn tarkoitus on ilmeisesti tarjota lukijalle asiantuntijan lausunto teok-
sesta. Jutun otsikoinnin ja leipätekstin välillä oli ensi lukemalla hienoinen ristiriita, 
kun ”tulkinta” näytti merkitsevän ainakin niin kuvan erittelyä kuin katselun ohjeis-
tusta ja vielä selitystä teokseen liittyvistä interteksteistä. Mutta tulkinnan voidaan to-
ki ajatella rakentuvan tällaisen analyysin perusteella – ja yleensä edellä lueteltuja 
tekstin näkökulmia tai tasoja on mahdotonta erottaa toisistaan, kuten tässä tutkiel-
massa tullaan huomaamaan. 
 Tutkielmani etenee siten, että tätä johdantoa seuraavassa luvussa 2 esitellään 
aineisto (2.1) sekä tutkimuskysymykseen liittyvää teoriaa ja aiempaa tutkimusta   
aihepiiristä (2.2). Visuaalisen kieliopin sosiosemioottinen teoria (Kress & van Leeu-
wen 1996) tarjoaa yhden lähtökohdan analyysiin, ja se on keskeinen väline tässäkin 
tutkielmassa. Teoria on laadittu kielentutkijan näkökulmasta, joten sen käsitteiden 
vertaaminen takaisin päin kielen ilmaisuun on perusteltua. Lisäksi esitellään taiteen-
tutkimuksen ja semiotiikan ajatuksia kuvan ja sanan suhteesta (Barthes 1977, Jakob-
son 1987, Mikkonen 2005). Kognitiivinen kielentutkimus on jonkin verran teo-
riapohjana myöhemmin tekstien lähemmässä analyysissa, esimerkiksi sen selvittämi-
seksi, miten kielen ilmauksella kuvataan jotakin ilmauksen perusmerkityksestä poik-
keavaa tilannetta. Analyysin yhteydessä viitataan Langackeriin (1991), Talmyyn 
(2000) sekä Huumoon ja Sivoseen (2010). 
 Seuraavaksi kolmannessa luvussa käydään tarkastelemaan aineistoa. Tässä 
luvussa sekä esittelen aineistoa että analysoin sitä. Kuva- ja tekstiaineisto esitellään 
rinnan, jotta niistä olisi muodostettavissa kokonaisvaltaisen käsitys. Luku jakautuu 
seitsemään alalukuun siten, että yhden alaluvun muodostaa yksi kuva sekä siitä kir-
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joitettu kuvaus tai kaksi kuvausta. Analysoin ensin kuvaa lyhyesti ja sen jälkeen ku-
vaustekstiä tarkemmin. Kielen analyysi yhdistyy näin kyseiseen kuvaan ja omaan 
analyysiini kuvasta. Tekstiesimerkit ovat kokonaisiksi kuvauksiksi rajaamiani kat-
kelmia kuvataiteen alan kirjallisuudesta. 
 Neljännessä luvussa tarkastellaan lähemmin joitakin edeltäneissä analyyseissa 
esiin nousseita aineiston teksteille tyypillisiksi tai muuten kiinnostaviksi osoittautu-
neita kielen ilmiöitä ja rakenteita. Tämä luku toimii paitsi aineiston kielen tarkempa-
na esittelynä myös rajaa tekstin tarkastelun näkökulmaa ja kokoaa edellisessä luvussa 
tehtyjä huomioita. Luku jakautuu kolmeen alalukuun, jotka kukin keskittyvät yhteen 
aineiston aiemmassa tarkastelussa syntyneeseen huomioon. Ensimmäisessä alaluvus-
sa tarkastellaan adjektiivien käyttöä ja merkitystä teksteissä. Toinen alaluku keskittyy 
tekstien aikamuotoihin. Kolmannessa alaluvussa pohditaan sitä, miten teksteissä kie-
lennetään kuvan erilaisia prosesseja tai rakennetaan sinne sellaisia.  
 Viimeisessä luvussa kokoan edeltävää analyysia yhteen ja arvioin tutkielmani 




2 Aineisto ja tausta 
Tässä luvussa esittelen ensin aineistoani ja sen jälkeen erilaisia teoreettisia lähtökoh-
tia tutkimukseeni. Aineiston esitteleminen on tässä luvussa yleisluontoista – kuvat ja 
tekstit tulevat mukaan analyysiluvussa 3. Teoriaosuudessa pyrin muodostamaan käsi-
tystä kielen ja kuvan suhteen käsittelystä semioottisessa ja kielitieteellisessä tutki-
muksessa tämän tutkielman viitekehykseksi. En esittele kuvantutkimusta sinänsä, 
vaan pidän keskeisessä asemassa kielellisen ja kuvallisen ilmaisun yhteensopivuuk-
siin, analogioihin ja rinnakkaisuuteen liittyvät ajatukset. Samalla pyrin hahmottele-
maan sitä, miksi visuaalisen tekstin kielellinen kuvailu on tutkimuksen arvoinen aihe. 
2.1 AINEISTO 
Tekstiaineisto käsittelee eri kuvataiteilijoiden töitä. Näillä taiteilijoilla ja heidän teok-
sillaan ei ole tämän tutkielman kannalta erityisiä yhteyksiä toisiinsa. Aineisto koos-
tuu seuraavista kuvista ja niitä esittelevistä teksteistä. Luetelman rivin perässä on li-
havoituna lyhenne, jota käytetään tekstiesimerkin lähdeviitteenä: 
 
– Albert Edelfelt: Ville Vallgren iloisen aamiaisen jälkeen, 1886 = Vallgren 
– Helene Schjerfbeck: Omakuva paletteineen I, 1937 = Omakuva paletteineen 
– Albert Edelfelt: Virginie, 1883 = Virginie 
– Albert Edelfelt: Thérèse noire (Istuva mustapukuinen nainen), 1886 = Thérèse 
– Santeri Salokivi: Tyttöjä rannalla, 1916 = Tyttöjä rannalla 
– Johan Knutson: Näkymä Helsingin saaristosta, 1871 = Näkymä 
– Helene Schjerfbeck: Mustapukuinen omakuva tai Omakuva tummassa puvussa, 
1934. = Mustapukuinen omakuva 
 
 Olen valikoinut tekstiaineiston kirjoista, jotka on julkaistu taidenäyttelyn yh-
teydessä tai muussa kuvataiteen klassikoita yleisesti esittelevässä tarkoituksessa. 
Suoraan taidenäyttelyyn liittyvä julkaisu on Edelfelt Pariisissa (Anttila ym. 2001), ja 
näyttelyn yhteydessä on julkaistu myös yleisemmin taiteilijaa käsittelevä kirja Ja ku-
kaan ei tiedä, millainen olen. Helene Schjerfbeckin omakuvat 1878–1945 (Ahtola- 
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Moorhouse 2000). Mihinkään näyttelyyn ei liity kirja Meidän kuvamme (Ilvas 2008), 
jossa käsitellään muista aineistolähteistä poiketen useiden taiteilijoiden teoksia. Ver-
tailuaineistona suhteessa toiseen saman taiteilijan teoksesta kirjoitettuun aineistoon 
käytän tekstiä kirjasta Helene Schjerfbeck. naisia miehiä omakuvia maisemia asetel-
mia (Holger toim. 1997), joka on julkaistu alun perin ruotsin kielellä.  
 Näyttelyjulkaisu on tavallisesti kirjana julkaistu teos, joka liittyy jossakin tai-
demuseossa tai -galleriassa julkaisuhetkellä järjestettävään näyttelyyn. Se sisältää 
tavallisesti valokuvat ja viitetiedot kaikista näyttelyn teoksista tai valokuvat joistakin 
mielenkiintoisimmista sekä viitetiedot kaikista. Yleensä korkeatasoisina ja suuriko-
koisina painettujen kuvien lisäksi on luetteloa varten laadittu erilaisia näyttelyn aihet-
ta esitteleviä kirjoituksia. 
 Näyttelyjulkaisun tarkoituksena on ainakin tapahtumasta tiedottaminen ja sen 
esittely, näyttelykäynnin helpottaminen ja ajankohtaisen tutkimustiedon välittäminen 
akateemisen yhteisön ulkopuolelle. Sillä on toki myös esteettisiä tavoitteita niin sa-
nottuna kahvipöytäkirjana, kun kuvien osuus kirjan sivumäärästä on hyvin suuri. 
Näyttelykirjallisuus on taideinstituutioiden tuottamaa mainos- ja sivistysmateriaalia. 
Etenkin niin sanottujen vanhojen mestareiden näyttelyihin liittyvien julkaisujen juh-
lakirjamaisuuden tähden niistä ei tyypillisesti tuntuisi löytyvän halventavia tai muu-
ten negatiivisia luonnehdintoja taiteesta, missä niiden teosesittelyt eroavat varsin sel-
västi esimerkiksi kritiikeistä. Kirjoittajat ovat alan asiantuntijoita, jotka ovat mahdol-
lisesti tiivistäneet tutkimustaan tai artikkeliaan yleistajuisempaan muotoon. 
 Aineistolähteinä käytetyt kirjat on julkaistu noin kymmenen vuoden sisällä, 
ne ovat yleistajuisia ja suomenkielisiä ja ne sisältävät taidemaalauksia kuvailevaa 
tekstiä. Taidehistorian alan julkaisut ovat ilmeisiä konteksteja, joista voi säännönmu-
kaisesti odottaa löytävänsä kuvaa kuvailevaa tekstiä. Aineiston teksteiksi valikoitui 
kotimaisten klassikkotaiteilijoiden teoksia käsitteleviä tekstejä kuin omalla painol-
laan, varmaankin siksi että näistä teoksista on yhä viime vuosina kirjoitettu tähän ta-
paan erityisen paljon eri julkaisuissa. 
 Kirjat, joista aineisto on otettu, koostuvat tyypillisesti taiteilijan teosten valo-
kuvista sekä tekstistä, jossa kerrotaan enimmäkseen kuviin liittyvästä historiallisesta 
kontekstista, etenkin kuvien tekijän elämäkerrasta. Lisäksi tekstissä esitellään, ku-
vaillaan ja analysoidaan näitä kuvia tarkastikin. Kuvailevat jaksot saattavat olla jär-
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jestelmällisiä, esimerkiksi kirjan lukuna ”Teosesittelyt”, jolloin teoksen kuva ja esit-
telyteksti seuraavat toistaan, tai sitten satunnaisempina ja lyhyempinä katkelmina 
pikemminkin historiantutkimusta muistuttavan tekstin lomassa. Tätä muuta tekstiä 
voi toki olla vaikea kokonaan erottaa teoksen kuvailusta, sillä se saattaa toimia taus-
toituksena teoksen havainnointiin.  
 Yhtä kaikki olen valikoinut varsinaisen aineiston ottamalla mainittujen kirjo-
jen teksteistä katkelmia, joissa erityisen selvästi olen ymmärtänyt kuvailtavan tiettyä 
taidemaalausta. Katkelmia on yhteensä kahdeksan ja ne ovat kukin pituudeltaan vii-
destä viiteentoista virkettä. Nämä katkelmat esittelen kokonaisuudessaan tämän tut-
kielman kolmannessa luvussa. 
2.2 VISUAALISEN ESITYKSEN KIELELLINEN REPRESENTAATIO 
Tässä luvussa esittelen erilaisia teoreettisia lähtökohtia tutkimukseeni. Tarkkaan ot-
taen pyrin muodostamaan käsitystä kielen ja kuvan suhteen käsittelystä semioottises-
sa ja kielitieteellisessä tutkimuksessa tämän tutkielman viitekehykseksi. En esittele 
kuvientutkimusta sinänsä, vaan pyrin pitämään keskeisessä asemassa kielellisen ja 
kuvallisen ilmaisun yhteensopivuuksiin, analogioihin ja rinnakkaisuuteen liittyvät 
ajatukset. Samalla pyrin hahmottelemaan sitä, miten visuaalisen esityksen kielellinen 
kuvailu on tarkastelun arvoinen aihe. 
 Tämä alaluku jakautuu neljään osaan, joista ensimmäisessä esittelen yleisiä 
lähtökohtia merkkijärjestelmien väliseen tutkimukseen, toisessa kuvan ja kielen vä-
listä suhdetta erityisesti, kolmannessa systeemis-funktionaalista kielentutkimusta ja 
etenkin sen soveltamista kuvan kieliopissa ja neljännessä osassa tekstitypografisia 
analyysin välineitä. 
2.2.1 Merkkijärjestelmien välillä 
Berger (1991) esittää kuvan ja sanojen yhteisestä esiintymisestä seuraavanlaisen 
konkretisoivan esimerkin. Kirjan sivulla on jäljennös van Goghin maalauksesta Veh-
näpelto ja varikset sekä teksti ”Tämä on maalaus vehnäpellosta, josta linnut lehahta-
vat lentoon. Katsokaa sitä hetken ajan. Kääntäkää sitten lehteä.” Seuraavalla sivulla 
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on jälleen sama kuva, mutta siihen on liitetty teksti: ”Tämä on viimeinen taulu, jonka 
van Gogh maalasi ennen kuin surmasi itsensä.” Tekstin vaihtuminen muuttaa lukijan 
suhtautumista kuvaan – sitä, miten se tulee nähdyksi, mitkä elementit siinä korostu-
vat, millaisen tunnelman se välittää ja lukijassa herättää. (Mt. 27–28.) 
 Visuaalisen tekstin kuvaaminen toisella merkkijärjestelmällä, esimerkiksi kir-
joitetun suomen kielen järjestelmällä, voi tuntua itsestään selvältä menettelyltä. Sii-
henkin kuitenkin sisältyy oma problematiikkansa, sillä kun kuvasta puhutaan, kielen-
käytössä ilmenee, miten jokin nähty asia voidaan kääntää kielellisiksi merkeiksi (vrt. 
Mikkonen 2005: 17). Käännös on ehkä enemmänkin vertauskuva kuin konkreettinen 
tapa lähestyä nähdyn asian ja sen kielellisen kuvaamisen suhdetta. Voidaanhan ajatel-
la, että visuaalisen kuvaus on vain irrallisia huomioita ja kuvan motivoimia mielleyh-
tymiä, jotka esitetään väittäminä peräkkäin. Kuvan – eli suunnitellun kokonaisuuden 
– ollessa kyseessä on kuitenkin merkitsevää, mitä siitä nostetaan esiin eli mitä tulkin-
taan hyväksytään. 
 Kuvasta puhumista voidaan siis ainakin ajatella käännöksenä, jossa esittely ja 
tulkinta jo toteutuvat jollakin tavalla. Jakobson on esittänyt intersemioottisen kään-
nöksen käsitteen, jossa kokemus käännetään yhdestä merkkijärjestelmästä toiseen, 
erotuksena intra- ja interlingvistisestä käännöksestä (Jakobson 1987: 429; Mikkonen 
2005: 36). Kuten yleisen käsityksen mukaan esimerkiksi kaunokirjallisuuden kään-
tämisessä (tavallisimmassa tapauksessa interlingvistinen käännös), on kuvan kielen-
tämisessä oma, vielä perusteellisempi mahdottomuutensa: kielellinen kuvaus ei voi 
koskaan vastata täysin lähtötekstiä, josta intersemioottisen muunnon myötä menete-
tään jotakin olennaista ilmaisutavan ja sen keinojen vaihtuessa. Jakobson puhuu eri-
toten kirjallisuuden kielen ja taidemaalauksen välisestä suhteesta, mutta ei-kielellisen 
havainnon kuvaamisen kategorinen epätarkkuus on tuttua myös arkisemmista yh-
teyksistä. Vaikka kuvauksessa kuvasta menetetäänkin jotakin, kuvaan liitetään samal-
la tiettyjä merkityksiä: kielellisesti esitetty kuvaus on niin sanottu tulkinta, joka terä-
vöittää kuvan merkityksiä samalla kun kuvan oma moninainen merkitysvaranto ohe-
nee. Tulkitsemista sinänsä ei liene oleellista käydä määrittelemään tässä yhteydessä, 
sillä se on hyvin monimutkainen semanttis-pragmaattinen kysymys ja kaikkineen 
kielentutkimuksen ydinaluetta. 
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 Kahden merkkijärjestelmän toimiessa rinnan multisemioottisessa tekstissä 
niiden suhde saattaa muodostua epätasaiseksi. Kun lukutaidolla perinteisesti ja pää-
osin tarkoitetaan kirjoitetun kielen hallintaa, lukija saattaa tuntea esimerkiksi kuvan-
lukutaitonsa tai kuvan aihepiirin tuntemuksensa siksi heikoksi, että luottaa mielellään 
kuvaa luonnehtivaan kirjoitukseen. Kirjoitus saattaa tällöin ilmaista asioita tutummil-
la tavoilla, lukijasta analyyttisesti ja selkeämmin perustellen. Voisi ajatella, että tä-
män tutkielman aineiston kirjoitetut tekstit on suunnattu kuvan lukuohjeeksi tai tul-
kinnan apuvälineeksi kenelle tahansa aihepiiriin vähän vihkiytyneelle lukijalle. 
 Barthes (1977, 1986) esittää, että kuvan ja tekstin esiintyessä yhdessä niissä 
ilmenee kolme sanomaa: kielellinen sanoma, kuvan denotatiivinen eli koodattu sa-
noma ja kuvan konnotatiivinen eli koodaamaton sanoma. Denotatiivisella tasolla kie-
lellinen sanoma ohjaa kuvan elementtien tunnistamista. Kaikki kuvat näet ovat po-
lyseemisia ja sisältävät muotojensa alla piilevänä merkitysten ”kelluvan ketjun” 
(engl. floating chain of signifieds), josta katsoja voi valita joitakin merkityksiä ja jät-
tää muut huomioimatta. Ilman kuvaan liittyvää kielellistä sanomaa kuvan katselija 
saattaa jumiutua kuvan denotatiiviseen merkitykseen, kun hän ei ohjauksen puuttees-
sa pysty valitsemaan kuvan konnotaatioita merkitysvarannosta. Symbolisella tasolla 
kielellinen sanoma ohjaa puolestaan tulkintaa; se estää kuvassa potentiaalisesti olevia 
konnotatiivisia merkityksiä rönsyilemästä (jostakin näkökulmasta) epäsuotuisille 
alueille. (Barthes 1986: 76–79.) 
 Koska kuvaan liittyvä kielellinen sanoma siis Barthesin mukaan tavallisesti 
ankkuroi kuvan joihinkin merkityksiin valikoimalla, kielellinen kuvailu – kuvateksti, 
mainoskuvan kirjoitus jne. – tukahduttaa kuvan merkitysten vapautta. Ankkuroinnin 
lisäksi Barthes toki myöntää, että kieli voi olla kuvan yhteydessä myös välittävässä 
tehtävässä, jolloin sana ja kuva ovat toisiaan täydentävässä suhteessa. Nämä kaksi 
kielellisen sanoman tehtävää voivat myös esiintyä yhdessä ja samassa kokonaisuu-
dessa, jolloin on merkitsevää se, kumpi tehtävä näyttää dominoivan kokonaisuutta. 
Esimerkiksi ankkuroivan tekstin hallitessa on kuvan tiedottava tehtävä suurempi. 
(Barthes 1986: 79–84.) 
 Barthesin artikkeli (1986) on ollut kuvan semioottisen tutkimuksen kannalta 
uraauurtava, mutta esimerkiksi Kress ja van Leeuwen (1996: 16) ovat kritisoineet 
näkemystä, että kuvan ja kielen liitossa osapuolet olisivat riippuvaisia toisistaan ei-
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vätkä muodostaisi omia, mutta yhteenliittyneitä ja keskustelevia kokonaisuuksiaan. 
Kress ja van Leeuwen väittävät siis, ettei Barthes pitänyt mahdollisena, että kuvalla 
voisi olla merkityksiä ilman kielellistä käsitteellistämistä. Heidän mukaansa Barthes 
karkeasti ottaen jakoi nämä kielen ja kuvan suhteen ilmentymät kahteen luokkaan: 
ensimmäisessä kuva on illustraatio olemassa olevasta tekstistä, toisessa kuva on ole-
massa ensin ja kieli ankkuroi sen ymmärrettävään muotoon (Kress & van Leeuwen 
1996: 16).  
 Barthes ilmeisesti ajattelee, että kielellä on hallitseva asema suhteessa ihmi-
sen kognitioon. Tämän ilmaisee niin sanottu Sapirin-Whorfin hypoteesi (Mikkonen 
2005: 64), jota ei voine pitää ainoana lähtökohtana multisemioottisia kokonaisuuksia 
koskevien kysymysten tarkasteluun. Larjavaara esimerkiksi muistuttaa, että kielen 
vähäiset värinnimitykset ja kielen puhujan kyky nähdä värejä eivät korreloi (Larja-
vaara 2007: 156), eli kieli ei välttämättä hallitse ihmisen kognitiota. Tässä tutkiel-
massa taidan liikkua osittain Barthesin sekä Kressin ja van Leeuwenin näkökulmien 
välillä, kun tarkastelen, mitä kuvassa voi nähdä ilman sen kielellistä kuvausta ja mitä 
sellaisen kanssa. Päähuomio tässä tutkielmassa on kuitenkin kuvaustekstin rakentu-
misessa kuvan piirteiden perusteella. 
2.2.2 Kielen ja kuvan semiotiikkaa 
Millä tavoin kuvat sitten eroavat kielestä? Peircen (esim. 2001 julkaistu suomennos) 
merkkiteorian avulla voidaan luonnehtia merkkijärjestelmäin eroja. Peircen mukaan 
maailman merkit jakautuvat kolmeen luokkaan sen mukaan, miten ne edustavat koh-
teitaan: indekseihin, ikoneihin ja symboleihin. Kuvat ovat indeksisiä, ikonisia ja osin 
myös symbolisia merkkejä.  
 Indeksisyys tarkoittaa sitä, että esimerkiksi jokin kuva on konkreettisessa, 
kausaalisessa suhteessa referenttiinsä. Esimerkiksi osoittava nuoli on indeksaalisessa 
suhteessa osoittamaansa asiaan tai kello ajan kulkuun. (Lehtonen 2000: 87, Mikko-
nen 2005: 31.) Kielen sisäisiä tyypillisiä indeksaalisia keinoja taas ovat erilaiset deik-
tiset ilmaukset, esimerkiksi erisnimet sekä persoona- ja demonstratiivipronominit 
(ISK 2004: 1367, Larjavaara 2007: 60).  
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 Ikoninen merkki puolestaan perustuu jatkuvuuteen: siihen että merkki muis-
tuttaa referenttiään jollakin tavalla tai omaamalla sen kanssa samoja piirteitä. Valo-
kuva on perinteinen esimerkki tyypillisesti ikonisesta esityksestä, muiden samankal-
taisten visuaalisten esitystapojen kanssa. (Lehtonen 2000: 87, Mikkonen 2005: 31.) 
Kielen ikonisiksi katsottavat keinot ovat hyvin rajallisia: tyypillistä kielen ikonisuutta 
ovat erilaiset äännähdykset ja sellaista muistuttavat onomatopoeettiset sanat ja toi-
saalta järjestelmän sisällä jotkin tekstuaaliset keinot, esimerkiksi toisto (ISK 2004: 
1635) tai kertomajärjestyksen yhtäläisyys tapahtumien ajallisen järjestyksen kanssa 
(Larjavaara 2007: 59). 
 Fiktiiviset kuvat, kuten esittävät taidemaalaukset, eivät kuitenkaan rakennu 
ainoastaan ikonisuuden ja indeksisyyden varaan; kuvankin tarkastelussa tarvitaan 
symbolista merkitystä. Vaikka esimerkiksi taidekuvalla voi näyttää olevan konkreet-
tinen suhde sen kuvaamaan kohteeseen, ei sillä varsinaisesti ole todellista referenttiä 
(Lehtonen 2000: 88) vaan symbolinen merkitys. Kuvan symbolinen merkitys muo-
dostuu konventioiden ja sopimusten perusteella. Kuvan lukemisessa symbolinen 
merkitys vaikuttaisi olevan sikäli joustava, että kuvan laatija tai toisaalta tulkitsija 
voi antaa symbolisen merkityksen sellaisille kuvan elementeille, jotka eivät sinänsä 
kuvassa omaa symbolista järjestelmäänsä muodostaisikaan (Mikkonen 2005: 31.) 
Symbolinen merkitys on toki tyypillinen myös ja eritoten kielelle, ja siinä etenkin 
sanojen merkitykselle. Useimpien sanojen merkityshän on arbitraarinen eli mielival-
tainen suhteessa sanan äänneasuun. (Esim. Larjavaara 2007: 59.) 
 Mitchell (1994: 160) toteaa, että semantiikan näkökulmasta kielen ja kuvien 
välillä ei ole perustavanlaatuista eroa, joka ehkä pakottaisi tulkitsemaan kuvaa ja siir-
tämään sen merkityksiä eri järjestelmään, kun sitä tahdotaan kuvailla sanallisesti. Pe-
riaatteessa kaikenlaisen ilmaisun pitäisi siis olla mahdollista yhtälailla esimerkiksi 
kuvallisesti ja kielellisesti. Koska kommunikatiiviset teot eli puheaktit (Austin 1962) 
eivät Mitchellin (1994: 160) mukaan ole sidottuja mihinkään tiettyyn mediumiin eli 
ilmaisutapaan, kieli voi ilmaista kuvailua ja kuva alun perin kielellisen sisällön (esi-
merkiksi kohtauksen sadusta kirjan kuvituksessa).  
 Ilmaisun rajoitukset tietyssä ilmaisutavassa ovat Mitchellin mukaan pikem-
minkin tulosta kulttuurisista tottumuksista kuin varsinaisesta ilmaisutapaan perustu-
vasta mahdottomuudesta. Toisaalta ilmaisutapojen eroavuus on siinä, millaisia merk-
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kityyppejä, muotoja, materiaaleja ja institutionaalisia tapoja ilmaisemiseen sovelle-
taan. (Mitchell 1994: 161.) Mikkonen muotoilee saman ajatuksen siten, että kuvalli-
sen ja sanallisen ilmaisun ero on mahdollisesti siinä, mitä ne eivät pysty ilmaisemaan 
yhtä hyvin. Tällöin sovellettavan ilmaisutavan valinta perustuu siihen, millaisiin vaa-
timuksiin eri ilmaisutapojen on totuttu joutuvan vastaamaan (Mikkonen 2005: 34). 
Ilmaisun rajoitteisiin liittyvät osittain tempukset, joita käsittelen lähemmin ana-
lyysiluvussa 4.2. 
2.2.3 Kuvan sosiosemioottinen teoria systeemis-funktionaalisen kielitieteen 
sovelluksena 
Kress ja van Leeuwen (1996, 2006) ovat kehitelleet kuvan sosiosemioottisen lukuta-
van teoriaansa, ”kuvan kielioppia”, ainakin 1990-luvulta alkaen. Se on toiminut kes-
keisenä kehyksenä multisemioottisia tekstejä tutkivalle fennistiikallekin, kuten joh-
dannossa mainitsin. 
 Myös Kressin ja van Leeuwenin mukaan kielen ja kuvien semioottisilla koo-
deilla on kummallakin omat erityiset tapansa ilmaista asioita, jotka voivat itse asiassa 
olla samanlaisia semanttisia suhteita (Kress & van Leeuwen 1996: 44). Kress ja van 
Leeuwen mainitsevat joitakin havaitsemiaan toisiaan vastaavia ilmaisukeinoja kieles-
sä ja kuvassa. Esimerkiksi puhutun tai kirjoitetun kielen toimintaa kuvaavat verbit 
realisoituvat kuvassa toiminnan suuntia ilmaisevina ”vektoreina”. Vektoreita on ta-
vallisesti nuolien yms. muodossa erilaisissa kaavioissa, mutta myös naturalistisesti 
esittävään kuvaan sellaisia voi hahmottaa esimerkiksi katseiden tai liikkeiden suun-
niksi. Lokatiiviset prepositiot ja sijamuodot realisoituvat kuvassa piirteinä, jotka luo-
vat kontrastin kuvan etu- ja taka-alan välille. (Mp.) 
 Tällainen analogia kielen ja kuvallisen ilmaisun representaation periaatteiden 
välillä on helpointa hahmottaa, kun katsotaan hyvin yksinkertaisista osista rakennet-
tua abstraktia kuvaa. Jos esimerkiksi diagrammi halutaan siirtää kieleen, siinä esiin-
tyvien laatikoiden tms. voidaan ajatella olevan nomineja ja nuolien verbejä, jotka yh-
dessä muodostavat lauseita. (Kress & van Leeuwen 1996: 46.) Yksityiskohtaisem-
pien, jotakin aihetta naturalistisesti kuvaavien kuvien, kuten valokuvan tai esittävän 
taidemaalauksen, representoimia osallistujia voi puolestaan olla vaikeampi tunnistaa 
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ja nimetä, kun osallistujille annettavat yleisnimet eivät riitä kuvailemaan niitä tyhjen-
tävästi. Kress ja van Leeuwen kuitenkin esittävät, että myös naturalistista kuvaa voi-
daan analysoida osallistujiksi ja prosesseiksi. Tällaisen analyysin perustana heillä on 
kaksi erilaista, mutta toisiaan täydentävää, näkökulmaa: formalistisen taideteorian ja 
funktionaalisen semioottisen teorian näkökulmat. (Mt. 47.) 
 Formalistinen taideteoria perustuu Kressin ja van Leeuwenin mukaan havain-
topsykologiaan (Arnheim 1982), ja siinä kuvan osallistujia kutsutaan volyymeiksi tai 
massoiksi, joilla on esimerkiksi erilaisia painoja. Prosessit näkyvät kuvassa vektorei-
na, jännitteinä tai dynaamisina voimina. Volyymit havaitaan itsenäisinä olioina, jotka 
ovat eriasteisesti salientteja eli esiintyöntyviä riippuen muun muassa niiden koosta, 
muodosta tai väristä. Ne havaitaan siis muodoltaan yksinkertaistettuina skeemoina, 
joiden voidaan nähdä vertautuvan abstraktin kuvan, esimerkiksi diagrammin, olioi-
hin. (Kress & van Leeuwen 1996: 47.) 
 Tähän Kress ja van Leeuwen yhdistävät Hallidayn (esim. 2009; Shore 2012a, 
2012b) systeemis-funktionaalisen kieliopin sovelluksensa hahmottamaan käsityksen 
kuvan ilmaisujärjestelmästä. Esimerkiksi representaatio eli kuvan elementtien tunnis-
taminen, nimeäminen ja suhteuttaminen toisiinsa vertautuu Hallidayn (mt.) kielen 
ideationaaliseen metafunktioon. Edellä mainittujen nimitysten volyymit ja vektorit 
sijasta systeemis-funktionaalisessa kielitieteessä puhutaan toimijasta ja kohteesta, 
joiden välinen prosessi on transaktio. Kuten todettu, Kressin ja van Leeuwenin mu-
kaan kuvat eivät toimi samalla tavalla kuin kirjoitettu tai puhuttu kieli, mutta ne voi-
vat ilmaista ainakin pääpiirteissään samoja asioita. (Kress & van Leeuwen 1996: 48.) 
Näitä ilmaisutapoja voidaan siis pyrkiä kuvaamaan rinnakkain. 
 Hallidayn (esim. 2009) kehittämässä systeemis-funktionaalisessa teoriassa 
tarkastellaan ennen kaikkea kielen merkitystä. Esittelen teoriaa tässä lyhyesti sen 
abstrakteimmalla, metafunktioiden tasolla Shoren (2012a, 2012b) näkemyksen poh-
jalta. Systeemis-funktionaalisessa teoriassa kielisysteemin reaalistuvista merkityksis-
tä on erotettu kolme päälajia, joita kutsutaan metafunktioiksi. Ideationaalinen meta-
funktio viittaa kielenkäyttäjän kokemus- elämys- ja mielikuvitusmaailman kon-
struoimiseen kielellä. Ideationaalinen metafunktio jakautuu eksperientaaliseen ja 
loogiseen (ala)metafunktioon. Eksperientaalisesti konstruoidaan tapahtumia, toimin-
toja ja tiloja sekä niihin liittyviä olioita ja olosuhteita sisältösanoja ja maailmaa hah-
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mottavia eksperientaalisia lausetyyppejä käyttämällä. Loogisesti konstruoidaan olioi-
den ja tapahtumien laajemmat yhdistelmät eli lause- ja lausekekompleksit. (Shore 
2012a, 2012b.)  
 Systeemis-funktionaalisen teorian interpersoonainen metafunktio viittaa kie-
len käyttämiseen yhtäältä luomaan ja ylläpitämään sosiaalisia suhteita sekä toisaalta 
suhtautumaan omaan ja toisen sanomaan. Tämä toteutuu kielenkäytön tasolla etenkin 
laajasti ymmärrettynä modaalisuutena, esimerkiksi modaalisina lausetyyppeinä ja 
moduksena, modaalisina partikkeleina ja kommenttiadverbiaaleina. (Shore 2012a, 
2012b.) 
 Tekstuaalisella metafunktiolla viitataan systeemis-funktionaalisessa teoriassa 
kielen käyttämiseen tekstin koossa pitäjänä – funktion kohteena siis on itse kieli. Sen 
ymmärtämiseksi, miten kieltä käytetään, jotta lauseista muodostuu laajempia koko-
naisuuksia eli tekstejä, tarkastellaan muun muassa tekstien teeman- ja informaation-
kulkua sekä muita koheesiokeinoja.  
 Lauseenjäsenistä riippumaton informaationkulku jäsentyy lauseessa usein si-
ten, että alkukentässä predikaatin vasemmalla puolella oleva tuttu aines tematisoituu 
ja loppukenttässä predikaatin oikealla puolella uusi aines rematisoituu (ISK 2004: 
1306–1307). Tämän tyyppistä kuvausta on sovitettu myös kuvalliseen ilmaisuun, ku-
ten hieman jäljempänä ilmenee. Shoren (2008) mukaan tematiikan ja informaation 
käsitteet tulee muistaa erottaa toisistaan, sillä teeman paikalla ei todellisuudessa aina 
esitetä tuttua tietoa eikä reeman paikalla välttämättä uutta. Kun lauseessa tai sen 
osassa esitetään tekstinkulun kannalta uutta informaatiota, sillä on suurempi infor-
maatioarvo kuin lauseella, jossa toistetaan jollakin tavalla tuttu asia. (Shore 2008: 
26–27.) 
 Kielen metafunktiot eivät ole toisistaan riippumattomia, vaan jokainen ilmaus 
on samanaikaisesti sekä ideationaalisen, interpersoonaisen että tekstuaalisen meta-
funktion ilmentymä (Halliday & Hasan 1989: 23; Luukka 2002: 103; Shore 2012a, 
2012b). Jos ’ilmaus’ on kuva, on tämä koettavissa erityisen havainnollisesti, sillä yksi 
kuva on nähtävissä kaikkineen mahdollisesti yhdelläkin silmäyksellä. 
 Ideationaalinen metafunktio siis toteutuu kuvassakin keinona representoida 
todellista maailmaa narratiivisina tai konseptuaalisina prosesseina (Kress & van   
Leeuwen 1996: 79). Narratiivisten prosessien luonnetta on avattu edellä: ne kuvaavat 
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osallistujien välillä kehittyviä tapahtumia ja muutosta tilassa. Konseptuaaliset proses-
sit puolestaan jäsentävät maailmaa kuvaamalla tilanteen osallistujia yleisemmällä 
tasolla, esimerkiksi luokittelemalla niitä niiden rakenteen tai merkityksen mukaan 
(mp.). 
 Interpersoonainen metafunktio tarkoittaa kuvassa vuorovaikutusta sekä kuvan 
sisällä että kuvan laatijan ja sen katsojan välillä. Kuvassa on siis mukana kaksi eri-
laista osallistujatyyppiä: representoidut osallistujat, jotka ovat kuvaan piirtyneitä 
hahmoja, sekä vuorovaikutukselliset osallistujat, joka ovat kuvien kautta kommuni-
koivia todellisia henkilöitä. Osallistujat siis toimivat osittain eri semioottisilla tasoil-
la, kun vuorovaikutteisille osallistujille kuva on viestintäväline. Vuorovaikutukselli-
set osallistujat ovat kuitenkin suhteessa paitsi toisiinsa myös representoituihin osal-
listujiin. (Kress & van Leeuwen 1996: 119.) 
 Kolmannen systeemis-funktionaalisen kieliopin määrittämän kielen meta-
funktion, tekstuaalisen metafunktion, vastine Kressin ja van Leeuwenin esityksessä 
on kompositio eli sommittelu. Kompositio suhteuttaa kuvan representoivan ja vuoro-
vaikutuksellisen elementin toisiinsa ja luo muista osa-alueista merkityksellisen ko-
konaisuuden. (Kress & van Leeuwen 1996: 181–182.) Kuva siis reaalistuu komposi-
tiossa, joten kuvaa tarkastellaan käytännössä sen kautta. Myös tässä tutkielmassa 
komposition vaikutus kuvan kielentymiseen on käytännössä analyysin keskeisiä ky-
symyksiä.  
 Kompositio toteutuu kolmen toisiinsa liittyvän periaatteen perusteella. Ensin-
näkin se ilmentää kuvan osallistujien informaatioarvoa esimerkiksi sijoittamalla niitä 
tiettyihin kohtiin vaaka- ja pystyakseleille sekä keskustan ja reuna-alueen välille (ks. 
kuvion yhteydessä seuraavalla sivulla). Toiseksi sommittelu ilmentää osallistujien 
salienssia eli esiintyöntyvyyttä tai kohosteisuutta, joka erityisesti kiinnittää katsojan 
huomion tiettyihin kuvan piirteisiin. Salienssi muodostuu esimerkiksi sijoittamalla 
osallistujia syvyysakselille etu- tai taka-alalle tai suhteuttamalla osallistujia toisiinsa 
niiden kokojen, valoisuuden tai värien kontrastien tai muun vastaavan mukaisesti. 
Kolmanneksi sommittelu ilmentää osallistujien välisiä yhteyksiä kehystämällä niitä 
erilaisilla jakolinjoilla, tai varsinaisilla kehyksilläkin. Kehysteet ilmaisevat, että ele-
mentit joko kuuluvat yhteen tai erilleen jossakin mielessä. (Kress & van Leeuwen 
1996: 181–182.)  
17 
 Yhteenvetona näkemyksestään komposition informaatiorakenteen jäsentymi-




Visuaalisen tilan ulottuvuudet (Kress & 
van Leeuwen 1996: 208).  
 
Kuviossa yhdistyvät kuvan – jälleen kolme – näkökulmaa informaatiorakenteeseen: 
tuttu ja uusi, jotka luetaan vasemmalta oikealle, ideaalinen ja todellinen, jotka sijoit-
tuvat kuvan yläosaan ja alaosaan, sekä keskusta ja reuna-alue. Kuva-alan jaottelu tu-
tun ja uuden kenttiin noudattelee joltensakin edellä esiteltyä tekstilingvististä ajatte-
lua lauseen tekstuaalisesta jäsennyksestä.  
 Shore (2008: 26) kutsuu informaatioksi sitä, mitä lauseessa esitetään annettu-
na ja mitä uutena tietona, mutta Kress ja van Leeuwen lukevat kuvan informaation 
välittymisen tekijöiksi ilmeisesti myös kaksi muuta edellä mainittua käsiteparia.   
Ideaaliseen paikkaan sijoitettu elementti kertoo katsojalle, mitä voisi olla olemassa, 
ja kohde voi siinä idealisoitua. Todelliseen sijoitettu elementti puolestaan kertoo sen, 
mitä on, jolloin kohde voi arkipäiväistyä. Lisäksi tässä kuviossa informaatioraken-
teen tekijäparina ovat keskusta ja reuna-alue, joiden perusteella keskustassa oleva 
elementti korostuu ja reuna-alueella oleva marginaalistuu. Keskusta on osana kaikkia 
kolmea näkökulmaa ja se suhteuttaa käsiteparien osapuolet toisiinsa (ja toimii vii-
meksi mainitussa myös varsinaisena osapuolena). Vaikka kuvassa ei siis olisikaan 
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varsinaista keskeiselementtiä, keskustalla on tasapainottava merkitys. (Kress & van 
Leeuwen 1996: 207–208.) 
 Seuraavassa luvussa analysoidessani kuvia ja niistä kirjoitettuja kuvaustekste-
jä tarkastelen kuvia myös tämän kuvion esittämän käsitteellistyksen avulla. Tämä 
jaottelu on toki nähtävä luonteeltaan abstraktina, sen ilmipano on siksi yksioikoinen 
sabluuna. Sen laatijat painottavatkin, että se on laadittu luonnehtimaan länsimaisen 
kulttuurin tuottamia kuvia (Kress & van Leeuwen 1996: 199). Länsimaissahan kirjoi-
tettua tekstiä luetaan joka tapauksessa vasemmalta oikealle, millä on perustava vai-
kutuksensa paitsi tekstin (ks. edellä) myös kuvan informaationkulun käsittämiselle. 
 Kressin ja van Leeuwenin esitystä, ja sen osana tätä kiteytystä kuvan infor-
maatiorakenteesta, voikin pitää kuvauksena läntisen kulttuurin tuottamien kuvien ta-
voista ilmaista asioita – syvärakenteena, joka usein toteutuu tavalla tai toisella.  
2.2.4 Tekstityypit kielellisen strategian ilmentäjinä 
Koska kuvassa voidaan tietyin keinoin esittää esimerkiksi maailman kuvailua, tapah-
tumia ja asioiden suhteita toisiinsa, on vielä esiteltävä yksi tapa, jolla kielestä voi-
daan löytää samankaltaisia representaatioita. Yksi näkökulma tekstin viittaustapojen 
ja tekstin jaksojen erilaisten typologisten rakenteiden kuvaamiseen ja havainnollis-
tamiseen ovat tekstityypit. Ne ovat kielen muodoista ja rakenteista lähtevä luokka, 
jolla pyritään luonnehtimaan rajattua määrää kielellis-retorisia strategioita (Werlich 
1983: 39–41; Shore & Mäntynen 2006: 37). Luvussa 4 pidän tekstityyppejä kuvaus-
tekstin tavallisten kielenpiirteiden analyysin taustalla ja vertaan aineiston tekstien 
rakentumista tekstityyppien malliin. 
 Tekstin kieliopissaan Werlich jakaa tekstit niiden hallitsevan kontekstuaalisen 
fokuksen ja tästä johtuvien kielellisten piirteiden mukaan viiteen eri tekstityyppiin 
(Werlich 1983: 39–41). Kuvaileva tekstityyppi kuvaa tilassa tapahtuvia ilmiöitä ja 
liittyy näin kognitiiviseen havaitsemiseen tilassa. Sen keskeisimpiä kielellisiä piirtei-
tä on adjektiivien ja havaintoverbien esiintyminen eikä siinä ole aktiivista toimijaa. 
Tyypillisimpiä ovat eksistentiaalilauseet. (Werlich 1983: 39; Shore & Mäntynen 
2006: 36.) Toinen, kertova tekstityyppi ilmaisee ajassa tapahtuvaa todellista tai kuvi-
teltua toimintaa, ja kielellisinä piirteinä siinä esiintyy toimintaa kuvaavia dynaamisia 
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verbejä ja aktiivinen toimija. Se on lisäksi tavallisesti menneessä aikamuodossa. 
Kolmas tekstityyppi on ekspositorinen, ja se kuvaa ja erittelee abstrakteja asioita ja 
niiden syysuhteita. Sitä esiintyy tavallisesti tieteellisessä tekstissä, ja se rakentuu 
esimerkiksi kopulalauseista ja asioiden välisiä suhteita osoittavista ilmauksista, kuten 
lisäksi, esimerkiksi, toisin sanoen (Shore & Mäntynen 2006: 37). Neljäntenä teksti-
tyyppinä on perusteleva tekstityyppi, jossa haetaan ratkaisua ongelmaan ja joka pyr-
kii vaikuttamiseen esimerkiksi ilmaisemalla asennetta. Sen piirteitä ovat arvottami-
nen sekä vastakohtaisuuden ja negaation ilmaiseminen. Viides tekstityyppi Werlichin 
mukaan on ohjaileva tekstityyppi, jossa käskevyys tai neuvonta ilmaistaan esimer-
kiksi imperatiivilla tai deonttisilla modaalisilla ilmauksilla. (Werlich 1983: 40–41.)  
 Werlichin mukaan genret ovat eri tekstityyppien ilmentymiä (Werlich 1983: 
46), mutta Saukkosen mukaan universaalit tekstirakennetyypit (eli tekstityypit) ovat 
päinvastoin genren, erilaisten tekstilajien, ominaisuuksia eivätkä kulttuurisia päälaje-
ja (Saukkonen 2001: 145). Oletettavasti aineistossa esiintyy tekstityyppejä monipuo-
lisesti, sillä kuvan kielellisen kuvauksen tarkoitus voi olla esimerkiksi kuvailla kuvan 
piirteitä tai kertoa tapahtumista kuvan luomisen taustalla, analysoida kuvaa muuten, 
arvottaa kuvaa tai ohjata katselijaa katsomaan tietyllä tavalla. 
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3 Mitä kuvasta kielennetään tekstissä – ja miten? 
Tässä luvussa esitellään aineisto ja tarkastellaan tekstejä yhdessä niihin liittyvien ku-
vien kanssa. Selvitän, millaisia kyseiset maalaukset ja taidekirjojen kuvaukset maa-
lauksista ovat, ja pyrin ymmärtämään sekä tekemään ymmärrettäväksi niissä esiinty-
vien kielen ilmausten ja rakenteiden merkitystä suhteessa kyseiseen kuvaan. 
 Luku on jaettu seitsemään osioon, joista kukin rakentuu yhden kuvan ympä-
rille. Osiot on nimetty alaluvuiksi kuvan maalauksen mukaan. Alalukujen järjestys 
on määritelty karkeasti perustuen seuraavaan luonnehdintaan kuvasta: 
 
– Kuva 1 on pääasiassa kohteensa kasvoihin rajoittuva muotokuva (Albert Edelfelt: 
Ville Vallgren iloisen aamiaisen jälkeen). 
– Kuva 2 on suunnilleen edellisen tavoin rajattu niin sanottu omakuva (Helene      
Schjerfbeck: Omakuva paletteineen I). 
– Kuva 3 on edellisiä väljemmin rajattu muotokuva (Albert Edelfelt: Virginie). 
– Kuva 4 on muotokuva, jossa kohde on esitetty kokonaisuudessaan [Albert Edelfelt: 
Thérèse noire (Istuva mustapukuinen nainen)]. 
– Kuva 5 on rajattu väljästi, ja siinä on useampi ihmishahmo (Santeri Salokivi: Tyttö-
jä rannalla). 
– Kuva 6 on maisemamaalaus (Johan Knutson: Näkymä Helsingin saaristosta). 
– Kuva 7 on jälleen kuvan 2 kaltainen omakuva, mutta viimeisenä vertailuasetelman 
takia. Esittelen kaksi siitä kirjoitettua kuvaustekstiä ja vertailen niitä keskenään (He-
lene Schjerfbeck: Mustapukuinen omakuva tai Omakuva tummassa puvussa). 
 
Toivon tämän käsittelyjärjestyksen auttavan tarkasteltavien kysymysten avautumista 
ja täsmentymistä luvun mittaan. Kuvien kategorisointi yllä olevan mukaisesti on toki 
yksinkertaistus, mutta oletan että lajittelun taustalla olevat muuttujat vaikuttavat kes-
keisesti siihen, miten kuva nähdään ja miten sitä käsitteellistetään kielellisesti. Esi-
merkiksi yhden henkilön muotokuva on odotuksenmukaisesti verrattain staattinen, 
kun puolestaan ihmisryhmää esittävä kuva sisältää selkeämpää osallistujien välisten 
suhteiden ja vuorovaikutuksen kuvausta. Jokaisesta kuvailusta paljastunee tässä jär-
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jestyksessä jotakin uutta edellisiin nähden, kun aiheen rajaus ja kuvien näkökulma 
todellisuuteen muuttuvat. 
 Alaluvut rakentuvat siten, että kussakin esitellään aluksi kuva, jonka piirteitä 
tarkastellaan lyhyessä kuva-analyysissa. Olen laatinut kuva-analyysit yksinkertaisen 
mallin mukaan, jonka olen sovittanut Kressin ja van Leeuwenin (1996) kuvan kieli-
opista: pyrin analyysissa nimeämään kuvan keskeiset elementit, paikantamaan kuvan 
keskeiset prosessit ja luonnehtimaan sen kompositiota. Kompositio suhteuttaa toi-
siinsa kuvan representoivat ja vuorovaikutukselliset merkitykset, ja sen muodostavat 
informaatiorakenne, salienssi ja kehystys, kuten Kress ja van Leeuwen sen esittävät 
(mt. 183, 223–225). Oma kuva-analyysini perustuu vain kuvassa näkyvään ja sen on 
tarkoitus hahmotella kuvaa mahdollisimman yleisestä näkökulmasta. Esimerkkiteks-
teissä puolestaan usein viitataan puheena olevan kuvan lisäksi sen nimeen tai siihen 
liittyviin historiallisiin seikkoihin tai henkilöihin. Kuvat ovat kopioina ohessa suuri-
kokoisina lähdeviitteineen. Olen skannannut ne aineistolähteinä toimineiden kirjojen 
kuvituksesta tai kopioinut eri internet-lähteistä (ks. kuvalähteet) ja liittänyt niihin ku-
vatekstit, joissa on samat tavanmukaiset teostiedot kuin kuvien alkuperäisessä yhtey-
dessä aineistolähteessä. 
 Kuva-analyysin jälkeen esitellään samaa kuvaa käsittelevä aineistoteksti, jo-
hon suunnataan lähempi huomio. Esimerkkitekstit annetaan ensin kokonaisuudes-
saan, mutta lähemmän tarkastelun yhteydessä ne jaetaan lukijan työskentelyn helpot-
tamiseksi virkkeen mittaisiin osiin. Tekstinpätkiä säännöstellään pitkin analyysin kul-
kua alkuperäiseen tekstiesimerkkiin perustuvassa järjestyksessä. 
 Kun tekstiesimerkistä nousee esiin jokin erityisen huomattava piirre, sen ole-
massaolo vähintäänkin huomioidaan ja todetaan, mutta joidenkin valikoitujen piirtei-
den tarkempaan erittelyyn keskitytään vasta tutkielman neljännessä luvussa. 
3.1 KUVAUS ALBERT EDELFELTIN TEOKSESTA VILLE VALLGREN ILOISEN AAMIAISEN 
JÄLKEEN (1886) 
Aloitan kuvalla, johon minulla on aineiston kuvista vahvin henkilökohtainen suhde. 
Maalauksen aihe, kuvanveistäjä Ville Vallgren, kuuluu suosikkeihini suomalaisen 
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kulttuurielämän hahmoista, ja Edelfeltin hänestä maalaama muotokuva on erityisen 




Kuva 1: Albert Edelfelt: Ville Vallgren iloi-
sen aamiaisen jälkeen, 1886. Öljy kankaal-
le, 55 x 38 cm. Porvoon museo. (Anttila 
ym. 2001: 202.) 
 
 Vallgren-kuva on verrattain yksinkertainen muotokuva, jossa on esitetty vain 
yksi henkilöhahmo ja joka rajoittuu pääasiassa kohteensa kasvoihin. Vallgren-
tekstissä keskeistä on kuvan sisältämän ja ilmaiseman tunnelman välittäminen eli 
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kuvan konseptuaalisen sisällön representaatio. Kuvan tunnelma sinänsä on toki kat-
selijakohtainen kokemus, ja kuvaus tarjoaakin kielellisiä perusteluja sille, miksi kir-
joittaja kokee maalauksen tunnelman tietyllä tavalla. Teksti on hyvin värittynyt sa-
nastoltaan, ja siinä pyritään luonnehtimaan kuvan välityksellä myös kuvatun todelli-
sen tilanteen tunnelmaa. 
 Vallgren-kuvan henkilöhahmo on sijoitettu kuvan keskelle etualalle, ja taus-
tasta ei voi erottaa muita elementtejä. Kuva on rajattu siten että hahmo on näkyvissä 
rinnasta ylöspäin, hartiat ovat myös näkyvissä ja korkean päähineen yläpuolella on 
vielä vähän tilaa. Tausta ympäröi hahmoa kuvan yläosassa. Hahmo on aavistuksen 
oikealle kääntynyt ja hänen katseensa näyttäisi olevan suunnattu kohti kuvan katso-
jaa. 
 Kuvassa on voimakkaita kontrasteja sen tummien ja selvemmin erottuvien 
vaaleampien elementtien välillä. Kasvot ovat erityisen salientit: ne ovat kirkkaat ja 
vaaleat tummaa taustaa ja hahmon tummaa vaatetusta vasten. Kokoparta kehystää 
hahmon suuta, silmälasit silmiä, ja pään ympäri kiertää silinterihattu. Hahmon ne-
nänpää on likimain kuvan keskellä, ja salientti sisältö kuvan vertikaaliakselilla.  
 Maalausta kuvailee seuraava teksti: 
1) Ville Vallgren iloisen aamiaisen jälkeen on ihastuttavan tunnelmallinen kuva hyvän-
tuulisesta, hiukan hilpeästä herrasta silinterihatussa ja tummassa puvussa. Se on nopeas-
ti ja raikkaasti maalattu levein, mehevin siveltimenvedoin. Iho on punakka ja silmät 
ovat pienet ja virnuilevat, katse on kostea, huulet turvonneet ja eri juomien punottamat. 
Tämä hetki ei varmaankaan olisi voinut jatkua pitkään. Kyseessä on harvinaisen spon-
taani muotokuva, joka on sukua vanhojen mestarien töille. Ville Vallgren sai taulun lah-
jaksi Edelfeltiltä. 
 Tekstissä maalauksen muotokuvalle poikkeuksellisen kuvaileva nimi Ville 
Vallgren iloisen aamiaisen jälkeen on ilmoitettu ensimmäisenä, ja maalauksen kuvai-
lu jatkaa sen nimen viitoittamalla tiellä – siinä esitellään tilaa, johon iloinen aamiai-
nen on maalauksen henkilön johtanut: 
1a) Ville Vallgren iloisen aamiaisen jälkeen on ihastuttavan tunnelmallinen kuva hyvän-
tuulisesta, hiukan hilpeästä herrasta silinterihatussa ja tummassa puvussa. 
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Muotokuvassa kuvan päähenkilön salienttius on odotuksenmukaista, ja tässä kuvassa 
ei olekaan nähtävissä muita hahmoja. Tekstin alussa orientoidutaan kuvan tunnel-
maan luonnehtimalla sitä yleisesti predikatiivilla, jonka edussana on ihan vain kuva. 
Predikatiivin etumäärite on ihastuttavan tunnelmallinen, millä pyritään ilmaisemaan 
kuvasta jonkinlainen yleisvaikutelma muutamalla sanalla. Etumääritteen voi osaksi 
nähdä interpersoonaisena ilmaisuna, koska se ilmaisee kuvan kirjoittajassa aiheutta-
maa ”ihastusta” (tähän palataan luvussa 4.1). 
 Predikatiivin jälkimääritteessä puolestaan ilmaistaan kuvan ideationaalista 
ulottuvuutta, kun henkilöhahmoa käsitteellistetään kuvailemalla tätä yleisesti: hän on 
herra, ja hän on pukeutunut sellaiselle ominaisesti ”silinterihattuun ja tummaan pu-
kuun”. Vaikka tämä liittää maalauksen todellisuuteen siten, että sen kuvaama hahmo 
henkilöityy ja tulee inhimilliseksi, hahmo edustaa myös tyyppiä – ”herra” on sosiaa-
lisen aseman mukaisesti kategorisoiva määrite. Kuvassa näkyviä runsaita herran tun-
nusmerkkejä (miespuolinen, tietynlaiset tyylitellyt viikset, silmälasit, valkea kaulus 
ja solmio) ei kuitenkaan esitellä tekstissä tämän enempää. Mutta hahmon piirteistä 
(tai paremmin ilmeestä) tulkittua mielialaa kuvataan: hän on ”hyväntuulinen ja hiu-
kan hilpeä”.  
 Seuraavaksi kuvataan konkreettista maalausta tai sen tekotapaa: 
1b) Se on nopeasti ja raikkaasti maalattu levein, mehevin siveltimenvedoin. 
Maalauksen hilpeän ja tuttavallisen tunnelman rakentamiseen sopii se, että se on 
maalattu ”nopeasti ja raikkaasti”. Tämä ei välttämättä ole itse kuvasta jokaiselle kat-
sojalle näkyvä seikka, ja väitteen perusteluksi esitetäänkin kuvasta erottuva toteutus-
tapa: siveltimenvedot näyttävät olevan ”leveät ja mehevät” juuri siksi, että maalaus 
ilmeisesti on laadittu hetken hurmassa. 
 Katkelman sanasto on yleisestikin värittynyt siten, että se välittää maalauksen 
tunnelmaa, vaikkei tästä eksplisiittisesti puhutakaan. Kun seuraavaksi huomio tar-
kennetaan kuvan hahmon piirteiden ominaisuuksiin, ne kaikki ilmaisevat hilpeää 
tunnelmaa: 
1c) Iho on punakka ja silmät ovat pienet ja virnuilevat, katse on kostea, huulet turvon-
neet ja eri juomien punottamat. 
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Punakka iho, pienet ja virnuilevat silmät, kostea katse sekä turvonneet ja eri juomien 
punottamat [eli ’punoittamat’] huulet ovat hyvin eläväisiä luonnehdintoja kuvassa 
näkyvistä kasvonpiirteistä. Lukijalle kuvan hahmon kasvot rakennetaan tekstissä 
näistä kokonaisuuden osista. 
 Juuri ”kostea katse” ei välttämättä ole varsinaisesti nähtävissä kuvasta, sen 
enempää kuin sekään että huulet ovat punaiset juuri ”eri juomien” vaikutuksesta. 
Katseellahan on teknisesti ottaen vain suunta, ja esimerkiksi silmistä luettava mielen-
tila saa hyvin suuren osan luennastaan muista kuvan elementeistä. ”Kosteus” kuiten-
kin liittyy tuohon jäljempään olettamukseen juomien vaikutuksesta, josta syntyy 
myös ”punoitus”. Se että silmät ovat myös ”virnuilevat” rakentaa saturoituvaa proso-
diaa eli tässä tapauksessa adjektiivien kasautumista (Martin & White 2005: 24, ks. 
luku 4.1). Tässä tekstissä se muodostuu ystävälliseen tunnelmaan ja iloisuuteen viit-
taavasta sanastosta. Adjektiivin tapaan käytetty partisiippiverbi virnuilevat personi-
fioi silmiä ja ilmaisee, miten kuvan päähenkilö viestii katselijalle. 
 Tämä kaikki yhtä lailla kielentää kuvan tunnelmaa, joka puolestaan on kuvan 
nimen mukaan kuvannus todellisen tilanteen tunnelmasta. Pelkkä maininta kuvan 
hahmon katseesta ilmentää kuvan interpersoonaisuutta – katse haastaa jollakin taval-
la kuvan katselijaa, vaikka se ensisijaisesti ehkä ilmentäisikin päähenkilön mielenti-
laa ja siten maalauksen tunnelmaa. Muutoin tunnelman kuvailu ilmentänee kuvan 
ideationaalista ulottuvuutta. 
 Tekstikatkelman lopussa viitataan ilmeisesti todelliseen tilanteeseen. Tässä 
yhteydessä voidaan pohtia, miten esimerkissä nähdään kuvan suhde todellisuuteen ja 
miten tämä suhde saa representaation: 
1d) Tämä hetki ei varmaankaan olisi voinut jatkua pitkään. Kyseessä on harvinaisen 
spontaani muotokuva, joka on sukua vanhojen mestarien töille. Ville Vallgren sai taulun 
lahjaksi Edelfeltiltä. 
Kirjoittaja esittää olettamuksen, että kuvan esittämä tilanne ja maalaamisen ”hetki ei 
olisi voinut jatkua pitkään”. Tämä väite on kirjaimelliselta merkitykseltään silkka 
kuvaan sinänsä liittymätön arvaus (mistä kielellisenä merkkinä esiintyy modaalipar-
tikkeli varmaankaan), joka kuitenkin tukee maalauksesta rakennettavaa representaa-
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tiota. Demonstratiivipronomini tämä viittaa todellakin todelliseen, vaikkakin kuvan 
perusteella kuviteltuun hetkeen, ei mihinkään itse kuvan elementtiin. 
 Seuraavassa virkkeessä olettamusta tarkennetaan jälleen kahdella yleisellä 
kuvaa teoksena luonnehtivalla ilmauksella. Niistä ensimmäinen perustelee edellä esi-
tettyä olettamusta suoraan, kun siinä kuvan mainitaan olevan ”harvinaisen spontaa-
ni”. Seuraavaksi maalauksen laatua ylistetään liittämällä se arvostetun taiteen jouk-
koon inkluusion partitiivipredikatiivilla sukua vanhojen mestarien töille määrittei-
neen (ISK 2004: 910–911). 
 Lopuksi tekstissä mainitaan ikään kuin historiallisena anekdoottina, että ku-
van esittämä henkilö ”sai taulun lahjaksi” taiteilijalta. Tämä ei kuitenkaan ole pelkkä 
kuvanulkoinen sivuhuomautus, vaan se tukee myös kirjoittajan väitteitä itse kuvan 
tunnelmasta – lahjan antaminen on ollut luonteva päätös aamuiselle ilottelulle.  
 Edellä mainittu huomautus ”Vallgren sai taulun lahjaksi Edelfeltiltä” poik-
keaa muusta tekstistä, jossa kuvaillaan ainoastaan kuvan sommittelussa keskeistä 
päähenkilöä – nyt myös tämän ja maalauksen laatijan välinen suhde on tuotu esille. 
Tekstissä huomio on kuitenkin kaiken aikaa siinä, millaisen todellisen tunnelman tai-
teilija on onnistunut välittämään kuvan katselijalle, joten kuvan interpersoonainen 
ulottuvuus laatijan ja katselijan välisen suhteen osalta ilmenee myös kuvauksesta. 
 Kaiken kaikkiaan kuvan tunnelman rakentuminen ja välittyminen tässä teks-
tissä on nähtävissä komposition vaikutukseksi, kun kuvauksessa yhdistyvät käsitteel-
liset ja vuorovaikutukselliset elementit. Tunnelmaa rakentavat yleisesti havaittavissa 
olevat representatiiviset elementit kuvassa ja niiden luokittelu ja kuvailu sekä samal-
la erilaiset henkilökohtaiset kokemukset, joita kuva ja viime kädessä sen maalannut 
taiteilija katsojassa herättävät. 
3.2 KUVAUS HELENE SCHJERFBECKIN TEOKSESTA OMAKUVA PALETTEINEEN I (1937) 
Omakuva paletteineen on myös muotokuva. Vaikka tämäkin kuva rajoittuu pääasias-
sa kohteensa kasvoihin, se poikkeaa edellisestä ratkaisevasti: se on taiteilijan omaku-
va, ja maalauksen nimi ei anna viitteitä esimerkiksi sen tunnelmasta kuten Vallgren-





Kuva 2: Helene Schjerfbeck: Omakuva paletteineen I, 1937. 
Tempera ja öljymaalaus kankaalle, 54,5 x 41 cm. Moderna 
Museet, Tukholma. (Ahtola-Moorhouse 2000: 50–51.) 
 
Kuvassa on ihmishahmo ja arvatenkin tämän kädessä kuvataiteilijan väripaletti. 
Hahmon katse on suunnattu kuvan oikeaan alakulmaan – hieman epämääräisesti – 
kuitenkin ikään kuin ulos kuvasta sekä hahmon ja katsojan väliltä. Kuvan alalaidassa 
väripaletti edustaa todellisuutta, se on taiteilijan maallista työkalustoa, ja taiteilijan 
kasvot sijoittuvat kuvan yläosaan. 
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 Tausta on jaettu horisontaaliviivalla kahteen osaan, joista alempi ja tummem-
pi kehystää hahmoa ja ylempi vaalea luo tilaa hahmon ylle. Hahmo sulautuu taus-
taansa jonkin verran, sillä taustan ja hahmon värit ovat hyvin lähellä toisiaan. Hah-
mon tumma kaulus kuitenkin pistää esiin kontrastiivisesti. Selvästi erottuvat myös 
kirkkaanväriset keot – ne ovat salientit kirkkaiden perusväriensä ja etualaisen asette-
lunsa takia. Kuvassa nämä keot sijaitsevat vinossa horisontaaliakselilla, hahmo sijait-
see niistä taakse vertikaalisuunnassa, ja taimpana on tausta varjoineen. 
 Suuntaan jälleen seuraavaksi huomioni aineiston tätä maalausta kuvailevaan 
tekstiin1: 
2) Omakuva paletteineen I on kooltaan suurin Helene Schjerfbeckin kaikista omakuvis-
ta. Taiteilija maalasi etualalle viitteen ammatistaan, sivulta näkyvän paletin, jossa on 
neljä väripursotusta: keskellä suurimpana pilkkuna valkoinen, sen sivuilla sininen ja 
keltainen ja äärimmäisenä oikealla pieni ripaus punaista. Hän on myös etäännyttänyt 
kasvojansa paitsi vinolla paletin syrjällä niin myös maalaamalla itsensä rintakuvana si-
sätilaan. Kyseessä on taidemaalarikuva, joka on tarkoitettu Stenmanille ja ruotsalaiselle 
yleisölle. Kasvoissa kiintyy huomio alaspäin vinoihin raskasluomisiin sivulle katsoviin 
lasittuneisiin silmiin ja avonaiseen suuhun. Työtakki on kuin päälle vedetty pussi ilman 
hihoja ja ilman näkyviä nappeja tai hakasia. Pää on istutettu ikään kuin irralleen alaosas-
ta. Välissä on tausta harmaata sävyä. Kaulan linja on lähes suora viiva mustan turkis-
kauluksen välissä. Tila jakautuu kahden harmaan kentäksi otsan korkeudelta vaa-
kasuorasti vuoden 1934 omakuvan lailla. Tässä omakuvassa on kuitenkin enemmän il-
matilaa ja sitä luo myös erikoinen porrasmainen varjo seinällä, joka heijastuu vasemman 
puolen jakun siluetista. – –  
 Kasvot ovat jälleen tyylitellyt, pää kuin irrallinen osa kädettömän rintakuvajalustan 
päällä. Laajentuneet, harittavat silmät hakevat kontaktia omaan kuvaan ja katsojaan, 
samalla peläten sitä. Suu on arvoituksellisesti auki. (Schjerfbeck 1: 52–53.) 
 Kuvausteksti on hyvin yksityiskohtainen, ja siinä silkka piirteiden luettelemi-
nen tuntuu toistavan kuvan symbolista olemusta silloinkin, kun sen sisällöstä ei var-
sinaista syvempää tulkitsevaa väitettä esitetäkään. Tekstissä aihe on kiistatta kuvan 
laatinut taiteilija, jota maalaus nimensä perusteella esittää. Tämä on kirjoittajan lähtö-
kohta, ja koska kuva keskittyy tähän hahmoon, tekstissä kuvataan paitsi hahmoa 
myös maalausta erityisesti hahmon esittämän taiteilijan kautta.  
                                               
1) Olen poistanut katkelman loppupuolelta mielestäni varsinaiseen kuvailuun kuulumatonta ainesta. 
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 Kuvaa katsotaan katkelman alussa juuri taiteilijan jättämien jälkien kannalta:  
2a) Taiteilija maalasi etualalle viitteen ammatistaan – –. Hän on myös etäännyttänyt 
kasvojansa paitsi vinolla paletin syrjällä niin myös maalaamalla itsensä rintakuvana si-
sätilaan. 
Kirjoittaja kuvaa maalausta esimerkiksi kertomalla, että ”taiteilija maalasi etualalle” 
ja ”hän on myös etäännyttänyt kasvojansa”, millä ilmennetään kuvan interpersoo-
naista ulottuvuutta, sitä että juuri taiteilija itse viestii kuvan avulla katsojalle. Kuvan 
oletettu henkilökohtainen luonne ilmenee tekstissä tämän lisäksi siten että taiteilija, 
kuvan henkilöhahmo, on usean lauseen subjektina, myös esimerkiksi possessiivisuf-
fiksissa puhuttaessa maalauksen ihmishahmon kasvoista (”kasvojansa”) ja toteamuk-
sessa, että taiteilija on ”maalannut itsensä”. (Tempuksen käyttöä tällaisessa tapauk-
sessa käsitellään luvussa 4.2.) 
 Kuvan elementtejä luokittelemalla eli niitä tunnistamalla ja nimeämällä sekä 
suhteuttamalla niitä toisiinsa lähestytään kuvan konseptuaalista representaatiota 
(Kress & van Leeuwen 1996: 48). Katkelman alussa kirjoittaja nimeää joukon kuvan 
elementtejä: 
2b) Taiteilija maalasi etualalle viitteen ammatistaan, sivulta näkyvän paletin, jossa on 
neljä väripursotusta: keskellä suurimpana pilkkuna valkoinen, sen sivuilla sininen ja 
keltainen ja äärimmäisenä oikealla pieni ripaus punaista. 
Tarkkaan ottaen nimeämisen kehysilmaus on tässä kuitenkin transitiivinen lause, jos-
sa on dynaaminen verbi ja viittaus kuvan tekijään – ”taiteilija maalasi etualalle viit-
teen ammatistaan” – eikä esimerkiksi eksistentiaalilause (kuten voisi olla vaikkapa 
”kuvassa on viite taiteilijan ammatista”). Eksistentiaalilause ei eksplikoisi vuorovai-
kutukseen pyrkivää toimintaa kuvan takana, mutta tässä representaatio siis nähdään 
erityisesti taiteilijan intention tuloksena. 
 Kun sanotaan, että kuvassa on nähtävissä paletti jossa on eri värejä joista jo-
kainen mainitaan erikseen, on vaikea sanoa, luetellaanko vain kuvassa nähtäviä väre-
jä vai pyritäänkö luettelolla ilmaisemaan jotakin tulkintaa kuvan symbolisista merki-
tyksistä. Kaikessa selkeydessään värien luettelointi vastaa ehkä liian hyvin aivan yk-
sinkertaisinta näköhavaintoa – elementit nimetään, mutta niiden välisiä suhteita ei 
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eritellä tyhjentävästi. Kirjoittaja käyttääkin tässä samankaltaista ilmaisukeinoa kuin 
mitä on käytetty kuvassa: hän pyrkii ilmaisemaan tekstissä kuvan symboliikkaa selit-
telemättä, mitä väripursotukset voisivat merkitä, ja ainoastaan ilmoittaa mitä kuvassa 
näkyy. Näin maalauksen tyylilajin voi nähdä siirtyvän tekstin tyyliin. Tilannetta, jos-
sa teksti esittää jotakin niin kuin se olisi nähty kuvassa, muiden muassa Mikkonen 
kutsuu ikoniseksi projisoinniksi (Mikkonen 2005: 22). 
 Hieman samalla tavalla on lähestyttävä katkelman seuraavaa virkettä, jossa 
kuvataan maalauksen sommittelua: 
2c) Hän on myös etäännyttänyt kasvojansa paitsi vinolla paletin syrjällä niin myös maa-
laamalla itsensä rintakuvana sisätilaan. 
”Kasvojen etäännyttämisellä” viitataan kuvan sommitteluun, mutta sitäkään ei edellä 
mainitun värien luetteloinnin tavoin selitetä tekstissä tarkemmin sen enempää kuin 
on, näin sanoakseni, selitetty kuvassakaan. Ei esimerkiksi sanota, mitä hahmon kas-
vojen etäännyttäminen voisi merkitä ja miksi siihen on ryhdytty. Todetaan vain, että 
kasvoja on etäännytetty useammalla keinolla. 
 Kuvan sommittelusta eli sen tekstuaalisesta ulottuvuudesta on tekstiin siirty-
nyt paljon muutakin: 
2d) Kasvoissa kiintyy huomio alaspäin vinoihin raskasluomisiin sivulle katsoviin lasit-
tuneisiin silmiin – – Välissä on tausta harmaata sävyä. Kaulan linja on lähes suora viiva 
mustan turkiskauluksen välissä. Tila jakautuu kahden harmaan kentäksi otsan korkeu-
delta vaakasuorasti vuoden 1934 omakuvan lailla. Tässä omakuvassa on kuitenkin 
enemmän ilmatilaa ja sitä luo myös erikoinen porrasmainen varjo seinällä. 
Sommittelua kuvaavat ainakin paikan adverbiaalin sisältävät maininnat, että element-
tien ”väliin” sijoittuu tausta, kaulan linja sijoittuu kauluksen ”väliin” ja että kuvan 
”yläosassa” on tilaa. Lisäksi kuvan jäsentelyä ilmaisee se, että kaulan ”linja on suo-
ra” (vektori) ja että ”tila jakautuu” jollakin tavalla horisontaalisesti sekä elementtien 
salienssia ilmentävä maininta, että ”huomio kiintyy” johonkin. Kuvan piirteet, joihin 
”kiintyy huomio”, ovat jo sinänsä kohosteisissa ihmishahmon kasvoissa erityisen 
esiintyöntyviä. Kuvan sommittelusta kertovat ilmaukset ovat tässä katkelmassa tem-
pukseltaan preesensissä, ja niiden finiittiverbi on joko olla-verbi tai prosessia ilmai-
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sevan verbin muoto (huomio) kiintyy ja jakautuu. (Tempuksista lisää luvussa 4.2.) 
Nämä ilmaukset hahmottelevat melko suoraan sitä, minkä taiteilija on hahmotellut 
kankaalle.  
 Edellisen katkelman aloittavassa ja siinä lueteltuja asioita kehystävässä il-
mauksessa kiintyy huomio on käytetty nollapersoonaa, joka ilmaisee kuvan katseluti-
lanteessa aiheutunutta mentaalista prosessia. Laitisen (1995) mukaan nollapersoona 
avaa puhetilanteen osallistujille yhteisen kokemuksen, jaettavan tietoisuuden paikan. 
Nollapersoonan tarkoite on lähinnä vaikutuksenalainen kokija, mutta kokija on ge-
neerisen ehdon vaikutusalassa. (Mt. 339, 354–355.) Tällöin voidaan ajatella, että kir-
joittaja viittaa ilmauksellaan juuri kuvan komposition ohjaavuuteen, joka koskee ketä 
tahansa katsojaa. Näin nollapersoonailmaus saattaa implikoida kuvan tulkinnan vaih-
toehdottomuutta ja sisältää jopa modaalisesti dynaamisen sävyn.  
 Koska kuvan kompositio suhteuttaa kuvan representoivan ja vuorovaikutuk-
sellisen elementin toisiinsa ja muodostaa niistä merkityksellisen kokonaisuuden 
(Kress & van Leeuwen 1996: 181–182), on kaikissa edellä mainituissa kielen ilmauk-
sissa niiden sommittelullisen annin lisäksi ja perusteena niin ideationaalinen ja rep-
resentatiivinen kuin samalla interpersoonainenkin merkitys. Esimerkiksi samalla kun 
ilmaus tila jakautuu kahden harmaan kentäksi otsan korkeudelta vaakasuoraan jä-
sentää elementtien sijaintia ja asemaa toisiinsa nähden, se myös nimeää elementit: 
”tilan”, ”kaksi harmaata kenttää” ja ”otsan”, jotka siis mainitaan tekstissä ensimmäis-
tä kertaa (olkoonkin että kasvoihin toki odotuksenmukaisesti kuuluu otsa). Yhtä lailla 
ilmaisun kasvoissa kiintyy huomio – – sivulle katsoviin lasittuneisiin silmiin ja avo-
naiseen suuhun kompositiota ilmaisevan tehtävän (huomion kiinnittävä kohta, kat-
seen suunta) lisäksi se myös representoi nimeämällä (esim. silmät) ja luokittelemalla 
(esim. lasittuneet silmät) sekä ilmaisee vuorovaikutusta kuvassa katsojan ja kuvan 
hahmon kasvonpiirteiden välillä (huomio kiintyy). Kompositiota ilmennetään kat-
kelman 2d lopussa myös vertaamalla sitä toisen saman tyyppisen kuvan komposi-
tioon, jolloin varsinaisena puheenaiheena olevaan tauluun viitataan demonstratiivi-
pronominilla tässä. 
 On myös kiinnostavaa, miten ja miksi näin tarkassa kuvauksessa samaan ku-
van piirteeseen palataan kahdesti. Seuraava katkelma on tekstin lopusta: 
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2e) Laajentuneet, harittavat silmät hakevat kontaktia omaan kuvaan ja katsojaan, samal-
la peläten sitä. Suu on arvoituksellisesti auki. 
Ensin ihmishahmon silmät ovat ”sivulle katsovat ja lasittuneet” ja myöhemmin kat-
kelman lopussa ”harittavat”. Myös hahmon suun mainitaan olevan ensin ”avonainen” 
ja myöhemmin ”arvoituksellisesti auki”. Kuvassahan elementit ikään kuin esiintyvät 
vain yhden kerran.  
 Yhtä kaikki toisella kierroksellaan näiden elementtien tehtävä on muuttunut – 
niihin liitetyt määritteet luovat kuvan tunnelmaa tekstiin, ja ”silmien” ja ”suun” ole-
mukset syvenevät pelkästä nimeämisestä, joka oli keskeistä ensimmäisellä mainin-
nalla. Ehkä näin kuvailu etenee kuvan elementtien käsitteellistämisestä ja siirtyy ku-
vaamaan kompositiota, jossa, kuten sanottua, huomioidaan niin kuvan eri elementit 
ja niiden laatu kuin osallistujien välinen vuorovaikutuskin. 
 Esimerkiksi pelkkä ”avonainen suu” ei varsinaisesti voi olla ”arvoitukselli-
nen”, mutta tuo arvoituksellisuus muodostuu kuvan elementtien yhteistoiminnasta ja 
ilmenee lopulta hahmon suun asennossa. ”Raskasluomiset, sivulle katsovat lasittu-
neet silmät” luonnehtii ensisijaisesti silmien ulkonäköä, kuten myös ”laajentuneet, 
harittavat silmät”. Viimeksi mainitut kuitenkin lisäksi ”hakevat kontaktia omaan ku-
vaan ja katsojaan, samalla peläten sitä”. Se mitä silmät tekevät ja kuinka ne kuvassa 
esimerkiksi ilmaisevat hahmon pelkoja, ei ole nähtävissä yksin silmistä vaan muo-
dostuu jälleen kuvan muista elementeistä, kirjoittajan historiallisista taustatiedoista ja 
olettamuksista sekä kuvan vuorovaikutuksellisesta sisällöstä. ”Silmät jotka hakevat 
kontaktia omaan kuvaan ja katsojaan samalla sitä peläten” ilmentää kuvan osallistu-
jien kannalta hyvin monimutkaista vuorovaikutussuhdetta, jonka osapuolia ovat maa-
lauksen hahmo, tekijä, oletettu katsoja, kirjoittaja ja lukija.  
3.3 KUVAUS ALBERT EDELFELTIN TEOKSESTA VIRGINIE (PARISIENNE) (1883) 
Seuraava kuva on edellisten tavoin muotokuva, mutta sen aiheen rajaus on väljempi, 
jolloin kuvassa on enemmän mahdollisia huomioitavia elementtejä. Maalausta ku-
vaavassa tekstissä puolestaan kuvan vertailukohtana ja intertekstinä pidetään yhtä 
kansainvälisen taiteen merkkiteosta, Edouard Manet’n maalausta Olympia, joka luki-
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jan odotetaan tuntevan. Virginie-teksti ja seuraavassa luvussa 3.4 esiteltävä Thérèse-
teksti ovat samalla osia pidemmästä saman kirjan kokonaisuudesta, jossa tarkastel-
laan taiteilijan Pariisissa laatimia muotokuvia ja eritellään teosten yhtymäkohtia nii-
den syntymisen ajalle tyypilliseen populaariestetiikkaan. Edelfeltin maalaus Virginie 
on erityisen tunnettu aikansa kuvataiteen edustaja, ja se on ollut viime vuosinakin 
esillä esimerkiksi Anna Kortelaisen maalauksesta ja sen päähenkilöstä kertovan sa-
man nimisen romaanin (2002) myötä. 
 
 
Kuva 3: Albert Edelfelt: Virginie, 1883. Öljy 
kankaalle, 73,5 x 92,5 cm. Joensuun tai-
demuseo, Arla Cederbergin kokoelma. (Ks. 
kuvalähteet.) 
 
 Kuvassa on nainen, jonka asuna on tumma mekko, jossa on valkeat pitsihihat 
ja -kaulus. Hahmo istuu tuolissa, jonka selällä on kuviollinen tekstiili. Ihmishahmon 
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yläruumis ja kasvot sijoittuvat kuvan vasemmasta alanurkasta oikeaan ylänurkkaan 
kulkevan linjan suuntaisesti. Yläruumis on samansuuntaisessa asennossa. Asento 
johdattaa katsetta vasemmalta oikealle, tutusta uuteen – kasvot on sijoitettu hivenen 
oikealle keskustasta. Hahmon vasen käsivarsi kehystää tämän kasvojen vasenta puol-
ta horisontaalisessa linjassa ja oikea on vertikaalisessa linjassa, mikä korostaa kasvo-
jen merkitystä. 
 Hahmo nojaa kohti etualaa siten että käsivarret ovat lähinnä katsojaa ja kasvot 
seuraavaksi lähimpänä. Kasvojen ilme on positiivinen, jopa iloinen: suu on hymyssä 
siten että hampaat paljastuvat, ja kulmakarvat ovat ilmeikkäät. Katse on suunnattu 
kohti kuvan katsojaa tai hieman alaviistoon – eli ikään kuin molemmilla tavoilla. 
Taustassa on eri syvyystasoja. Hahmon takana on vaalea rakennelma, joka on kuvioi-
tu maisemalla. Rakennelma kehystää hahmoa. Sen oikealla puolella avautuu syvä 
näkymä huoneiston hämärälle perälle, missä erottuvat ainakin pöytä, jonka päällä 
kannu, sekä maalattu ikkuna ja ihmishahmoa esittävä veistos. 
 Maalausta kuvailee seuraava teksti: 
3) Sen sijaan maalauksessa Virginie (Parisienne) etäisyys katsojan ja kohteen välillä on 
kaventunut huomattavasti. Virginien taustana on japanilainen sermi kuten Olympiassa-
kin ja sermin reuna kehystää naista ja rajaa kuva-alaa. Manet’n maalauksessa oikealla 
näkyy musta palvelijatar, Edelfeltin teoksessa oikealla levittyy verenpunaista ja mustaa. 
Virginie istuu bambua jäljittelevällä tuolilla, joka edustaa muotiaallolle tyypillistä, län-
simaista, japanisoivaa tuotantoa 1800-luvun loppupuolelta. Tuolin selkämyksellä on 
mahdollisesti japanilainen, applikoinnilla ja kirjonnalla koristeltu tekstiili. Edelfeltin 
kokoelmiin kuuluneista muutamasta japanilaisesta sermistä hän on valinnut Virginien 
taustaksi heleimmän ja herkimmän, bambu- ja kurkiaiheisen sermin, joka toistuu vielä 
maalauksessa Pianon ääressä. 
 Esimerkki alkaa maininnalla katsojan ja kohteen etäisyyden kapenemisesta, 
mikä ilmentää vuorovaikutusta kuvassa: 
3a) Sen sijaan maalauksessa Virginie (Parisienne) etäisyys katsojan ja kohteen välillä on 
kaventunut huomattavasti. 
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Kapenemisella tarkoitetaan ainakin vaikutelman eroa suhteessa edellä esitellyn teok-
sen luomaan vaikutelmaan, ja ero tuodaan ilmi perfektimuotoisella johdospassiivilla 
(ks. luku 4.3). 
 Katsojan ja kuvan päähenkilön etäisyys muodostuu tässä tapauksessa ainakin 
siitä, kuinka ihmishahmo on aseteltu kuvaan ja siitä, kuinka tämän katse on suunnat-
tu – miten haastava ja katselijan huomioiva tämä katse näyttää olevan. Puheena ole-
vassa kuvassa nämä seikat on selkeästi toteutettu siten, että kuvan keskellä oleva 
hahmo, jonka pää on kääntynyt katsojasta nähden oikealle, on asemoitu aivan etu-
alalle ja se katsoo kuvasta ulospäin ainakin osittain haastaen oletettua katsojaa. 
 ”Katsojan” mainitseminen puolestaan avaa ja samalla toistaa maalauksen 
vuorovaikutusta. Katsoja mainitaan itsestään selvänä osana kuvaa. Kuvassa on aina 
sisäänrakennettu, oletettu katsoja, mutta silti sen tuominen esiin tekstissä vaikuttaa 
tunnusmerkilliseltä: katsojan olemassaolo on aina selvää, mutta kun se on erityisen 
selvää, se tulee mainituksi. Tässä tapauksessa kuva suorastaan pakottaa viittaamaan 
katsojaan, sillä tämä on kuvassa erityisen ilmeisesti läsnä, mikä johtuu edellä kuva-
tuista maalauksen henkilöhahmon piirteistä. 
 Katkelman toinen virke kertoo lisää kuvan sommittelusta: 
3b) Virginien taustana on japanilainen sermi kuten Olympiassakin ja sermin reuna ke-
hystää naista ja rajaa kuva-alaa. 
Tässä kuvaillaan päähahmon taustaa, jonka todetaan liittyvän orientalistiseen muotiin 
ja samalla viittaavan kansainvälisesti tunnettuun maalaukseen. Lisäksi eksplikoidaan, 
että taustalla oleva pinta ”kehystää naista ja rajaa kuva-alaa”. Tausta on tältä osin 
vaalea. Se siis sommittelun näkökulmasta osaltaan tekee hahmon yhä keskeisem-
mäksi ja salientiksi kehystyksellä ja rajauksella. Samalla myös näkökulma rajautuu, 
jolloin ”nainen” kuvan keskeisenä elementtinä korostuu tekstissä. Ilmauksesta puut-
tuu ilmeinen modaalisuus, mikä viittaa siihen, että siinä todellakin ilmaistaan jotakin 
kuvassa näkyvistä todellisista elementeistä. Tempukseksi on valittu preesens, mikä 
yhä lisää havainnon konkreettisuutta – sen myötä syntyy myös käsitys, että niin luki-
ja kuin kirjoittajakin ovat maalauksen edessä, vaikka lukija lukeekin vain kuvausta 
siitä. Preesens luo siis yhteyden kirjoittajan ja lukijan, kahden maalauksen katselijan 
välille. (Aikamuodoista lisää luvussa 4.2.) 
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 Seuraavassa virkkeessä verrataan toisiinsa referenssiteosta ja puheena olevaa 
maalausta: 
3c) Manet’n maalauksessa oikealla näkyy musta palvelijatar, Edelfeltin teoksessa oike-
alla levittyy verenpunaista ja mustaa. 
Vertailukohtana olevasta Manet’n teoksesta mainitaan, että siinä ”oikealla näkyy 
musta palvelijatar”. Tässä predikaattina on staattisuutta ilmaiseva havaintoverbi. Pu-
heena olevan Edelfeltin teoksen kuvailu on jollakin tavalla eläväisempää. Samalla 
kun todetaan, että teoksissa on tältäkin osin samankaltaiset elementit pääaiheen taus-
talla, myös ilmaistaan jotakin dynaamista Edelfeltin teoksessa: siinä ”oikealla levittyy 
punaista ja mustaa”. Teoksessa siis myös voisi ajatella tapahtuvan jotakin, vaikka ky-
se onkin taustan sommittelusta ja vaikka Manet’n kuvan vastaava elementti on ih-
mishahmo ja puheena olevan kuvan eloton, pimeä nurkka. (Tähän palataan luvussa 
4.3.) 
 Manet’n teoksen ja varsinaisen puheena olevan maalauksen kuvailun eron 
voisi nähdä olevan se, että Manet’n teos on katsojalla taustatietona eikä siitä ole teks-
tin yhteydessä kuvaa. Edelfeltin maalausta puolestaan voidaan kuvata erilaisten pro-
sessien avulla, koska se on tekstin yhteydessä näkyvissä kuvana, jossa prosessien voi 
nähdä tapahtuvan. Varsinainen puheenaihe, Edelfeltin maalaus, kohostuu suhteessa 
toiseen kuvaan, joka saadaan näin pysymään selkeästi intertekstinä. 
 Jäljempänä tekstissä kuvataan sitä, millaisia esineitä kuvassa on nähtävissä: 
tuoli ja tekstiili. Tuoli esitellään liittämällä se maalauksen päähenkilön tekemiseen, 
vaikkakin staattiseen istumiseen: 
3d) Virginie istuu bambua jäljittelevällä tuolilla, joka edustaa muotiaallolle tyypillistä, 
länsimaista, japanisoivaa tuotantoa 1800-luvun loppupuolelta. Tuolin selkämyksellä on 
mahdollisesti japanilainen, applikoinnilla ja kirjonnalla koristeltu tekstiili. 
Maalauksen esittämän ihmishahmon herättäminen henkiin ja toimimaan lähentää tätä 
lukijaan ja jatkaa hahmon katseen haastavuuden viitoittamalla tiellä. Ei esimerkiksi 
sanota, että hahmo olisi sijoitettu tuolille, vaan että tämä ”istuu tuolilla”. Koska hah-
mo kuvassa vaikuttaa hyvinkin elävältä ja koska ”etäisyys katsojan ja kohteen välillä 
on kaventunut”, on varmastikin luontevaa kuvata hahmoa inhimillisenä toimijana. 
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 Tekstiilin näkyminen kuvan etualalla puolestaan ilmaistaan tavanomaiseen 
esittelevään tapaan eksistentiaalilauseella. Se, että kuvassa näkyy taustalla jo mainit-
tu sermi, ilmaistaan viittauksella taiteilijan todelliseen tekemiseen: 
3e) Edelfeltin kokoelmiin kuuluneista muutamasta japanilaisesta sermistä hän on valin-
nut Virginien taustaksi heleimmän ja herkimmän, bambu- ja kurkiaiheisen sermin, joka 
toistuu vielä maalauksessa Pianon ääressä. 
Edelfelt on valinnut tietynlaisen tausta-aiheen. Tämä on perfektin evidentiaalista 
käyttöä (ISK 2004: 1484). Evidentiaalisuus on episteemisen modaalisuuden laji, jolla 
voidaan ilmaista päättelyä, ja taiteilijan oletetun toiminnan eli valitsemisen tulos on-
kin nähtävissä kuvassa. (Evidentiaalisuuden ilmaisemiseen palaan luvussa 4.2.) Yllä 
oleva katkelma ilmaisee samalla kuvan osallistujien – taiteilijan ja katsojan – välistä 
vuorovaikutusta.  
3.4 KUVAUS ALBERT EDELFELTIN TEOKSESTA THÉRÈSE NOIRE (ISTUVA MUSTAPUKUINEN 
NAINEN) (1886) 
Seuraavan muotokuvaesimerkin aiheen rajaus poikkeaa edellisistä siten, että sen koh-
de on esitetty kokonaisuudessaan, monimuotoisessa ympäristössä. Kuvausteksti toi-
sintaa tekstin 1 tapaan erityisesti kuvan tunnelmaa, joka on vaihtunut hilpeästä syn-
käksi ja uhkaavaksi. Edelfeltin maalaus Thérèse noire tunnetaan myös Mika Kauris-
mäen elokuvan Arvottomat (1982) tapahtumien keskeisenä motiivina. 
 Kuvassa on ihmishahmo, joka on pukeutunut suureen, mustaan hameeseen ja 
vaaleampaan, harmaaseen kaulukseen. Kädessään hahmolla on keppi tai sateenvarjo. 
Hahmo istuu sohvalla, ja taustalla on kaksi tyynyä, kuviollinen tapetti ja seinällä 
roikkuvat kaksi naamiota. Lisäksi kuvassa on kaksi erottuvaa aluetta: varjoisa va-
semmalla ja valoisa oikealla. Hahmo istuu huoneen hämärässä nurkassa, ja hänen 
rintansa osoittaa oikealle. Hahmon katse kohdistuu hieman epämääräisesti kohti ku-




Kuva 4: Albert Edelfelt: Thérèse noire (Is-
tuva mustapukuinen nainen), 1886. Öljy 
kankaalle, 55 x 43 cm. Ateneumin taide-
museo. (Ks. kuvalähteet.) 
 
 Kuvan vertikaaliakselille sijoittuvat hahmon yläruumis ja kasvot, jotka sijait-
sevat suunnilleen kuva-alan keskellä. Kasvot ja kädet erottuvat vaaleampina tummas-
ta ympäristöstään. Horisontaaliakselille sijoittuvat kahden naamion muodostama rivi 
ylhäällä, hahmon vasen käsi keskellä ja esimerkiksi taustalla vaikuttava istuin. Akse-
leiden välimaille sijoittuvat hahmon alaruumis ja oikeassa kädessä oleva keppimäi-
nen tai nuolimainen esine. Esineessä on kärki, joka osoittaa suunnilleen kohti kuvan 
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oikeaa alakulmaa. Todellista kuvassa edustaa alaosa, jossa on hyvin arkista kuvastoa 
tavallisesta lattiasta hahmon nuhruisiin kengänpohjiin, ja ideaalin paikalla ylempänä 
ovat hahmon kasvot ja lopulta kuvan yläosassa kaksi naamiota, jotka kuvaavat mieli-
kuvituksellisia kasvoja ja joista toiseen osuu valo kirkkaimpana kuva-alassa. 
 Maalausta kuvaileva teksti on tällainen: 
4) Hempeän kutsuva Lukeva pariisitar II kontrastoituu puolestaan toiseen divaanilla le-
päilevään, Istuvaan mustapukuiseen naiseen. Thérèse noire on synkkä, musta enkeli, 
jonka olemus dramatisoituu suljetusta taustasta, Edelfeltin ateljeen kiiltävästä kultanah-
katapetista. Itämaisella matolla verhottu divaanikin on ateljeesta tuttu. Thérèsen kasvot 
ovat vihertävänvalkoiset ja jähmettyneet, silmät lopen väsyneet ja asento kontrolloima-
ton. Ei ihme, sillä tarkoittaahan nimessä esiintyvä noire paitsi mustaa, myös ilkeää, tur-
meltunutta ja/tai juovuksissa olevaa. Varoittava, terävä, musta sateenvarjo sojottaa pit-
känä piikkinä hänen sylissään. Kaksi naamiota seinällä ovat kuin humalaisen naisen il-
mehdinnän irvikuvia. 
 Thérèse-tekstissä teos vertautuu toiseen siten, että teosten suhde on jotenkin 
vastakohtainen. Näin kuvan tietyt piirteet korostuvat; ne, jotka ovat joko samoin tai 
toisin kuin vertailukohteessa. Tässä tapauksessa tekstissä pitäydytään kuvien välisis-
sä eroissa, kun puolestaan edellisessä Virginie-tekstissä pikemminkin yhtäläisyyksis-
sä.  
 Katkelman ensimmäisessä virkkeessä siis ilmaistaan vastakkaisuutta (aineis-
tolähteessä aiemmin esiteltyyn) toiseen kuvaan kokonaisuutena: 
4a) Hempeän kutsuva Lukeva pariisitar II kontrastoituu puolestaan toiseen divaanilla 
lepäilevään, Istuvaan mustapukuiseen naiseen. 
Vertailukohde mainitaan vain ”hempeän kutsuvaksi”, ja puheena oleva kuva on jota-
kin aivan muuta, vaikka kuvat ilmeisesti aiheiltaan soveltuvatkin esiteltäväksi samas-
sa yhteydessä. Yllä olevassa katkelmassa tapahtuu siirtymä yhden maalauksen kuvai-
lusta toiseen. Kuvien suhde toisiinsa ilmaistaan johdospassiivilla (maalaus kontras-
toituu toiseen). 
 Tämän kuvan päähenkilöä (nimeltä Thérèse noire) kuvaillaan hempeän kutsu-
van sijasta puolestaan ”synkäksi, mustaksi enkeliksi”. 
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4b) Thérèse noire on synkkä, musta enkeli, jonka olemus dramatisoituu suljetusta taus-
tasta, Edelfeltin ateljeen kiiltävästä kultanahkatapetista. 
Tätä perustellaan aluksi sommitteluun liittyvillä asioilla: hahmon olemusta rakentaa 
tausta, jota kuvaillaan suljetuksi. Tällä tarkoitettaneen sitä, ettei tausta varsinaisesti 
rajaa kuvaa vaan se on yhtenäinen pinta. Attribuutti suljettu liittyy samalla osaksi ku-
van tunnelmaa rakentavaa kuvailevaa sanastoa. Kun ensimmäisessä katkelmassa ku-
van yleistä olemusta lähestyttiin johdospassiivipredikaatin avulla, nyt samalla tavalla 
lähestytään kuvan päähahmon olemusta: se dramatisoituu kuvan taustasta. Verbi-
muodon valinta ilmaisee jonkinlaista muutosta kuvassa, ei toki liikettä vaan käsitet-
tävää muutosta suhteessa oletettavaan tilanteeseen, joka vallitsisi ilman juuri tällaista 
taustaa. (Palaan tähän myöhemmin luvussa 4.3.) ”Dramatisoitumisella” ilmeisesti 
tarkoitetaan eritoten sitä, että kuvan tausta tekee hahmon olemuksen entisestäänkin 
”dramaattisemmaksi”. Mutta passiivin käyttö antaa vaikutelman kuvan sisällä tapah-
tuvista prosesseista, kun kuvan elementtien sommitelma tekee dramaattisen vaiku-
telman eikä ”dramatisoitumiselle” ole erotettavissa varsinaisia tekijöitä. 
 Seuraavaksi kuvan päähahmon ulkonäköä hahmotellaan erityisen runsaalla 
luonnehtivalla predikatiivilla. 
4c) Thérèsen kasvot ovat vihertävänvalkoiset ja jähmettyneet, silmät lopen väsyneet ja 
asento kontrolloimaton. 
Hahmosta mainitaan tämän kasvojen väri ja ilme, katseen tapa sekä istumisasento. 
Vaikka kaikkia näistä luonnehditaan vain yhdellä sanalla, muodostuu henkilöhahmon 
kuvailevista attribuuteista erityisen tarkka kuva. Säästeliäs kuvailu siis kiteyttää ku-
van kunkin elementin yhden ominaisuuden omaavaksi karikatyyriksi, jotta se tukisi 
kirjoittajan muita väitteitä kuvasta ja muodostaisi osaltaan siitä koko tekstin mittaan 
rakentuvaa yhtenäistä vaikutelmaa. 
 Kuvan henkilössä ilmeneviä piirteitä ilmaistaan ja perustellaan myös maa-
lauksen nimellä, ranskan sanan noire erilaisilla kuvaan sopivilla merkityksillä. 
4d) Ei ihme, sillä tarkoittaahan nimessä esiintyvä noire paitsi mustaa, myös ilkeää, tur-
meltunutta ja/tai juovuksissa olevaa. 
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Katkelmassa siis kuvaillaan maalausta aluksi sen piirteiden mukaisesti, mutta kun 
kirjoittaja kertoo maalauksen nimen ranskan kielen sanan laajasta merkityskentästä, 
on muutakin valittu mukaan kuvasta tehtäviin väittämiin. Siirtymä kuvan piirteiden 
kuvailusta käytettyjen adjektiivien valinnan perusteluun on pantu ilmi ilmauksella ei 
ihme, sillä, joka on retorinen tehokeino. Myös kliittinen liitepartikkeli -hAn verbissä 
tarkoittaahan vahvistaa perustelua, joka näyttäytyy näin yleisesti tunnettuna ja itses-
tään selvänä (ISK 2004: 797). Nyt kuvan hahmon olemusta luonnehditaan kuvan ni-
mestä saatavilla perusteilla, jolloin etäännytään kuvan piirteiden havainnoinnista. 
Kuvan tai maalauksen nimi, silloin kun sillä on sellainen, on toki keskeinen avain sen 
lukemiseen. Nimi on osa kuvaa ja se luo kuvaan merkityksiä siinä missä muutkin, 
kuvansisäiset elementit. 
 Kirjoittaja kuitenkin perustelee väitteitään kuvasta samalla melko tarkasti, 
sillä maalauksessa on juuri kerrottu olevan nähtävissä piirteitä, jotka viittaavat erilai-
siin mainitun sanan noire esitettyihin merkityksiin. Voidaankin ehkä todeta, että yksi, 
jo taiteilijan valitsema, monimerkityksinen adjektiivi selitettynä voi riittää kuvan 
esittämän hahmon kuvailuun. Kun piirteissä ja sanan merkityksissä on tällaista vas-
taavuutta, sananselitys toimiikin tässä tapauksessa samaan tapaan kuin kuvan piirtei-
den kuvaaminen. 
 Lopulta katkelmassa palataan takaisin itse maalauksen havainnointiin: 
4e) Varoittava, terävä, musta sateenvarjo sojottaa pitkänä piikkinä hänen sylissään. Kak-
si naamiota seinällä ovat kuin humalaisen naisen ilmehdinnän irvikuvia. 
Tämä viimeinen virke jatkaa sananselityksen avaamalla tiellä ja perustelee sen yh-
teydessä esitettyjä väitteitä päähenkilön henkisen tilan ja kuvan esittämän tunnelman 
yhteydestä yhä pidemmälle. Kuvassa näkyvistä esineistä mainitaan sateenvarjo ja 
seinällä roikkuvat naamiot, jotka osaltaan alleviivaavat kuvan aihetta ja päähenkilön 
ulkomuotoa. Hahmon pitelemä sateenvarjo on ”varoittava” ja ”terävä”. Sateenvarjon 
kutsuminen ”varoittavaksi” mielenkiintoisesti enteilee liikettä tai jotakin tapahtumaa 
kuvassa. Sillä, että hahmo istuu kuvassa vasemmalla eli tutun/annetun paikalla ja sa-
teenvarjon kärki on sijoitettu oikealle uuden paikalle, on osansa sateenvarjon mah-
dollisen yllätyksellisen käyttäytymisen tulkinnassa. Tällainen ilmentää ja jalostaa 
kuvan välittämää uhkaavaa tunnelmaa. Vaaran mahdollisuus on pantu ilmi, vaikka 
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kuvan elementit kaikeksi onneksi ovat ja pysyvät niillä sijoillaan. (Liikkeen ilmaise-
mista käytännössä staattisessa kuvassa tarkastelen lähemmin myöhemmin alaluvussa 
4.3.) 
3.5 KUVAUS SANTERI SALOKIVEN TEOKSESTA TYTTÖJÄ RANNALLA (1916) 
Seuraava aineiston kuva esittää useampaa ihmishahmoa tilanteessa. Se siis poikkeaa 
aineiston muista kuvista siinä, että sen elementeillä on jo odotuksen mukaan keski-
näisiä suhteita ja dynamiikkaa. Myös kuvan esittämän tilanteen rajaus on aiempia 
esimerkkejä huomattavasti laajempi. Kuvan esittelyn ja tekstin vaiheittaisen analyy-
sin jälkeen yritän ottaa selvää siitä, miten tämä peruspiirre kuvan sisällössä erikseen 
toteutuu koko kuvailutekstin mitassa. 
Kuvassa (ks. seuraava sivu) on viisi naista eri toimissa. Ensimmäinen va-
semmalta on selin ja riisuutuu, toinen alasti kasvot näkyvissä, istuu ja laittaa hiuk-
siaan, kolmas on alasti ja askeltaa kasvot pois päin, neljäs on alasti, kasvot pois päin 
ja kyyristyy, ja viides istuu kasvot näkyvissä ja alaruumis peitettynä. Hahmot sijait-
sevat horisontaaliakselin tuntumassa. Heistä ensimmäinen vasemmalta on sijoitettu 
taimmas, toinen vasemmalta etualalle ja kolme muuta suunnilleen samalle syvyysta-
solle. Kolmen hahmon kasvot on suunnattu veteen päin, kahden kasvot ovat näkyvis-
sä. Heistä toinen katsoo keskelle kuvan alalaitaan, toinen suunnilleen kohti edellistä, 
kuvan oikeasta laidasta vasempaan alanurkkaan. Maassa hahmojen välissä on oletet-
tavasti vaatteita, enimmäkseen valkeita, ja etualan hahmo istuu sinivalkoraidallisen 
pyyhkeen päällä. Pyyhe edustaa kuvassa todellista hyvin selvästi – se on sijoitettu 
kuvan alalaitaan ja se on kuvattu muista elementeistä poikkeavan yksityiskohtaisesti. 
Sille muodostavat ideaaliin taipuvan vastakohdan naishahmot, jotka sijoittuvat verti-
kaalisesti sen yläpuolelle ja jotka on kuvattu luonnostellumpaan tyyliin.  
 Joukkoa kehystää kuvan oikealla laidalla sijaitseva puu, jonka runko jakaa 
kuvan horisontaalisesti ja jonka oksat ja lehvästö kokoavat joukon yhteen koko ku-
van yläreunan pituudelta. Puu heittää kuvan alaosaan etenkin oikealle varjon, jonka 
lisäksi ja kontrastiksi kuvassa on runsaasti vaaleita, valoa loistavia alueita. Kuvan 
tausta on jaettu kolmeen vaakatasoiseen alueeseen: ylinnä on vaaleansininen taivas, 




Kuva 5: Santeri Salokivi: Tyttöjä rannalla, 
1916. Öljymaalaus, 93 x 149 cm. Taidesää-
tiö Merita. (Ilvas 2008: 143.) 
 
 Tätä maalausta kuvailee aineistossa seuraava teksti2: 
5) Santeri Salokivi otti maalauksen Tyttöjä rannalla aiheeksi impressionistien suosiman 
teeman alastomista kylpijöistä tai luonnon keskelle asetelluista alastomista naisista. Sa-
lokivelle on riittänyt malliksi yksi nainen oman Paraisten huvilan rauhassa, ehkä vaimo 
Majsi tai joku muu, joka saattoi vaihtaa asentoa taiteilijan toiveiden mukaan. – – 
 Maalauksessa Tyttöjä rannalla viiden alastoman naisen hahmot sulautuvat luontoon 
ja auringonvaloon ilman ääriviivoja. Rannalla tuulee. Kaikki tuntuu kietoutuvan valoon, 
sillä sinisen, okran ja vihreän värisävyt ovat lämpimiä. Varjojen sinipunainenkin on 
pehmennetty valkoisella. Kylmiä värejä ei juurikaan näy. Maalauksen jännitettä lisäävä 
yksityiskohta on istuvan naisen alla oleva raidallinen pyyhe. Siinä ja muutamassa muus-
sakin kohdassa pohjustamaton kangas näkyy värien alta taiteellisena tehokeinona. 
 Teksti alkaa kytköksellä taiteilijan toimintaan ja maalauksen interteksteihin, 
mutta ensimmäinen virke myös tiivistää kuvan sisällön ”teemaksi”: 
                                               
2) Olen poistanut katkelman keskeltä mielestäni varsinaiseen kuvailuun kuulumatonta ainesta. 
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5a) Santeri Salokivi otti maalauksen Tyttöjä rannalla aiheeksi impressionistien suosi-
man teeman alastomista kylpijöistä tai luonnon keskelle asetelluista alastomista naisista.  
Kirjoittaja siis määrittelee kuvan kokonaisuuden liittämällä sen muiden ”alastomia 
kylpijöitä tai luonnon keskelle aseteltuja alastomia naisia” esittävien kuvien jouk-
koon – käy selväksi, että tämä luonnehdinta on keskeinen myös puheena olevalle ku-
valle. 
 Toisessa virkkeessä kirjoittajan esittämä historiallinen seikka teoksen taustalla 
muuttaa katsojan ja lukijan suhtautumista kuvaan: 
5b) Salokivelle on riittänyt malliksi yksi nainen oman Paraisten huvilan rauhassa, ehkä 
vaimo Majsi tai joku muu, joka saattoi vaihtaa asentoa taiteilijan toiveiden mukaan. 
Kirjoittajan mukaan mallina olisi toiminut vain yksi tyttö rannalla. Maalauksen nimi 
Tyttöjä rannalla viittaa toki siihen, että sen on tarkoitus esittää tilannetta, jossa ran-
nalla on ihmisjoukko, ja tältä se katsojan silmään vastaavaa tilannetta koskevan arki-
tiedon pohjalta näyttääkin. Kirjoittajan huomautus tuokin kuvaan siitä muuten välit-
tymättömän näkökulman, kun hahmot alkavat katsojasta näyttää samalta henkilöltä, 
joka on kuvattu liikkeiden eri vaiheissa. Näin kuvan yhteydessä esiintyvä teksti voi 
muuttaa katsojan koko käsityksen kuvasta tai ainakin tuottaa oheen rinnakkaisen kä-
sityksen.  
 Lopulta edellinen huomautus on kuitenkin vain avannut uuden näkökulman 
kuvaan, sillä seuraavaksi palataan käsitykseen kuvan hahmoista ryhmänä: 
5c) Maalauksessa Tyttöjä rannalla viiden alastoman naisen hahmot sulautuvat luontoon 
ja auringonvaloon ilman ääriviivoja. 
Tämä virke palauttaa huomion kuvan elementteihin, mutta kuvailee sitä yhä suhteel-
lisen yleisellä tasolla. Siinä nimetään kuvan ihmishahmot (viisi naista) sekä ympä-
röivä luonto ja auringonvalo. Hahmot sulautuvat ympäristöönsä, mikä preesensmuo-
toisella verbillä todetaan kuvassa tapahtuvaksi ilmiöksi, ja ilmiön syytä ja teknistä 
toteutusta myös perustellaan: hahmoilla ei ole ääriviivoja. 
 Seuraavaksi siirrytään tarkastelusta kuvan tilanteeseen, josta vaiheittain pala-
taan jälleen kohti jopa maalauksen konkreettistenkin teknisten piirteiden analyysia: 
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5d) Rannalla tuulee. Kaikki tuntuu kietoutuvan valoon, sillä sinisen, okran ja vihreän 
värisävyt ovat lämpimiä. Varjojen sinipunainenkin on pehmennetty valkoisella. Kylmiä 
värejä ei juurikaan näy. 
Tilailmaus rannalla tuulee saa toki perustelunsa mm. kuvassa näkyvistä aalloista, 
mutta se myös tuntuu käsitteellistävän tilanteen todelliseksi, kuin sukeltavan siihen 
preesensissä. Samalla tavalla toimii seuraavan virkkeen ”kaikki tuntuu kietoutuvan 
valoon”, jossa kirjoittaja omaa kokemustaan kuvasta kolmannessa persoonassa ku-
vaamalla paitsi johdattaa sivulauseen analyyttisiin perusteluihin myös asemoi itsensä 
havainnoimaan kuvan tilannetta. Katkelman 5d kaksi viimeistä virkettä ovatkin jo 
analyyttinen katselijan havainto kuvasta, ei enää sen esittämästä tilanteesta. 
 Viimeiseksi tekstissä huomio kiinnitetään yhteen tiettyyn elementtiin, joka 
määritetään nimeämällä ja ilmaisemalla sen sijainti: 
5e) Maalauksen jännitettä lisäävä yksityiskohta on istuvan naisen alla oleva raidallinen 
pyyhe. Siinä ja muutamassa muussakin kohdassa pohjustamaton kangas näkyy värien 
alta taiteellisena tehokeinona. 
Elementti on esine, pyyhe, ja paitsi että esineen olemus tulkitaan (”raidallinen pyy-
he”) nimetään myös muita sen paikantamiseen liittyviä elementtejä (”nainen”, joka 
on ”istuva”, sijainti tämän ”alla”). Pyyhkeen sijainti siis ilmaistaan suhteessa esitetyn 
tilanteen ja kuvan osallistujiin, ei esimerkiksi suhteessa katsojaan tai kuvan pintaan – 
voisihan esimerkiksi sanoa, että pyyhe on kuvan etualalla vasemmalla tai alhaalla 
vasemmalla. Kahdessa viimeisessä virkkeessä kirjoittaja myös mainitsee maalauk-
sessa käytettyjä kuvataiteen ilmaisutapoja, kuten aiemmin kun ”hahmot sulautuivat 
luontoon ilman ääriviivoja”: pyyhe ”lisää maalauksen jännitettä” ja ”pohjustamaton 
kangas näkyy värien alta taiteellisena tehokeinona”. 
 Kuvassa on liikettä moneen suuntaan, eri toimijoita ja näiden välistä dyna-
miikkaa, ja siinä voi havaita narraatiotakin. Onkin kiinnostavaa, että aineiston toi-
minnallisin kuva on saanut osakseen tekstin, jossa sen representaatio on hyvin staat-
tinen. Kuvan elementtien määreet ja niihin liittyvät predikaatit kuvaavat enimmäk-
seen pysähtynyttä, kun sitä vastoin taiteilija kuvataan toimijana (esimerkiksi ”Saloki-
vi otti maalauksen – – aiheeksi”). Kuvan hahmoihin liittyviä määritteitä ovat asetel-
lut alastomat ja istuva sekä verbi sulautua. Kuvassa kuitenkin näkyy riisuva hahmo, 
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hiuksiaan laittava hahmo, kaksi kävelevää hahmoa, ja neljä hahmoista vähintäänkin 
katsoo eri suuntiin. 
 Tekstissä korostuu pikemminkin kuvan tunnelma ja tilanteen kuvailu osana 
luontoa kuin ihmishahmojen relationaalinen tai psykologinen kuvaus. Teksti moti-
voikin katselijaa tarkastelemaan maalausta samoin staattisena tuokiona. 
3.6 KUVAUS JOHAN KNUTSONIN TEOKSESTA NÄKYMÄ HELSINGIN SAARISTOSTA (1871) 
Tähän mennessä kaikissa käsittelemissäni kuvissa pääosassa on ollut ihminen, joten 
on paikallaan ottaa käsittelyyn niin sanottu maisemamaalaus, josta ihmishahmoa ei 
löydy. Seuraavaksi tarkastelen, miten kuvaus kielentää tällaisen kuvan.  
 Voidaan ajatella, että niin sanottu näkemisen tapa on maisemamaalauksessa 
erilainen kuin edellä tarkastelluissa ihmiseen keskittyvissä kuvissa – ihmisen kuvaan 
suhtaudutaan ihmisenä ja maisemaan maisemana. Tällöin merkitsevimmiksi piirteiksi 
muodostuvat erilaiset tunnelmia ja näkymän erikoislaatua ilmaisevat kuvalliset kei-
not, eivätkä inhimilliset piirteet, kuten kuvan henkilön ulkonäkö, luonne tai mielenti-
la. 
 Kuvassa (ks. seuraava sivu) on mökki ympäristöineen, mm. purje- ja soutu-
veneet, veneiden heijastukset vedenpinnassa, puita sekä kaksi kirkkoa. Kuvassa on 
kaksi selvästi erottuvaa syvyystasoa: saari rakennuksineen etualalla ja kaupungin si-
luetti taka-alalla. Perspektiivi on kuvassa erityisen voimakas – kauemmat, todelli-
suudessa erityisen suuret rakennukset näyttäytyvät pikkuriikkisinä. Etualan mökki 
sijaitsee vertikaalisesti kuvan keskellä, horisontaalisesti vasemmassa laidassa. Kuvan 
keskellä on metsikkö, joka sijoittuu syvyyssuunnassa mökin ja kaupungin väliin. 
Metsikön suuri, tumma hahmo muodostaa kontrastin kirkkaan valon kanssa. Valo 
heijastuu metsikön takana pilvistä, vasemmalla mökin seinästä ja oikealla lahden 
poukamasta.  
 Horisontin takaiset kaksi kirkkoa sijaitsevat kuvassa samalla vertikaalisella 
tasolla kuin mökki, mutta oikeassa laidassa. Näin kaupunki, jolle kirkot ovat mero-
nyymi, rematisoituu kuvassa asettelunsa vuoksi ja tulee sikäli salientiksi. Etualainen 
ja kuvassa alalaitaan asti ulottuva kalastajan asumus ympäristöineen on tuttu ja todel-




Kuva 6: Johan Knutson: Näkymä Helsingin 
saaristosta, 1871. Öljymaalaus, 45 x 65 
cm. Taidesäätiö Merita. (Ilvas 2008: 54.) 
 
 Maalausta on kuvattu seuraavin sanankääntein: 
6) Näkymä Helsingin saaristosta on Korkeasaaresta, josta oli tullut suosittu kaupunki-
laisten retkeilykohde, minne höyrylaivatkin poikkesivat vuodesta 1865 lähtien. Korkea-
saari jää oikealle ja vasemmalla on pienen Hylkysaaren ranta kalastajamökkeineen. Vä-
rit ovat romantiikan ajan ateljeemaalaukselle ominaisesti täyteläiset ja raskaat, mutta 
maisema on muotoiltu yksityiskohtaisen huolellisesti. 
 Valaistustutkielmana maalaus on synkeine pilvineen ja peilaavine rantavesineen kuin 
pysähtynyt hetki ennen ukonilmaa. Viistosti lankeava valo kohdistuu etualan mökkiin ja 
hoitamattomaan poukamaan. Rojun ympäröimä maja on asuttu ja savu nousee piipusta. 
Laituriin on kiinnitetty lähtövalmis vene purjeet ylös nostettuina. Rantakallioiden män-
nyt johdattavat tummana kiilana huomion etäisyyteen, jonka autereisessa valossa näkyy 
virallinen ja edustuskelpoinen Helsinki. 
 Korkean taivaan alla piirtyy horisontissa kaksi kirkkoa, joiden siluetit kuuluvat Hel-
singin kaupungin tuntomerkkeihin. Valkoinen on luterilainen Nikolainkirkko eli Suur-
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kirkko (1830–49) ja tiilenpunainen Uspenskin kreikkalaiskatolinen katedraali (1868). 
Tämän kuvauspaikan voi matkailija vieläkin löytää, mutta näkymä hämmentää. Todelli-
suudessa vasemmanpuoleinen Uspenskin katedraali on paljon kauempana vasemmalla 
ja jäisi puiden taakse. Taiteilija ei ole valokuvaaja, vaan muokkaa näkemänsä maalauk-
seksi halunsa mukaan. 
Kirjoittaja lähestyy kuvaa kytkemällä sen todelliseen ympäristöön ja kuvan teon 
ajankohtaan: 
6a) Näkymä Helsingin saaristosta on Korkeasaaresta, josta oli tullut suosittu kaupunki-
laisten retkeilykohde, minne höyrylaivatkin poikkesivat vuodesta 1865 lähtien. Korkea-
saari jää oikealle ja vasemmalla on pienen Hylkysaaren ranta kalastajamökkeineen. 
Katkelman toisessa virkkeessä hahmottuvat kuvan keskeiset elementit. Siinä nime-
tään paikka, jossa seisten kuvan maiseman voi nähdä ja paikka, joka maisemassa 
etualalla näkyy. Samalla kun nämä elementit nimetään, käy selville myös niiden si-
jainti todellisuudessa. Katkelman alussa kirjoittaja mainitsee Korkeasaaren jopa kah-
teen kertaan, vaikka itse saarta ei kuvassa ole näkyvissä kuin ilmeisesti kaistaleena 
oikeassa alakulmassa.  
 Verbin jäädä käyttö on tavallista tällaisessa yhteydessä hahmottamaan asioi-
den sijoittumista tilassa. Ilmaus ”Korkeasaari jää oikealle” kertoo ensinnäkin sen, 
ettei saari ole itse kuvan sisällössä näkyvissä. Lauseeseen muodostuu näin kuvan ra-
jausta kommentoiva eksistentiaalinen merkitys (jäädä-verbin merkityksistä ja ilmai-
suvaroista kirjoittaa Huumo 2005): Korkeasaari sijaitsee kuvan rajauksen ulkopuolel-
la, mutta se on kuitenkin näkymän avautumisen paikkana kuvan merkittävä elementti 
niin sanotusti in absentia. Saaren huomioiminen tekstissä paljastaa sen, että siinä tar-
kastellaan maalausta osana sen syntyprosessia (taiteilija on ikuistanut maalaukseen 
kyseisen näkymän), mutta myös itse kuvan katselutilannetta. Maisemaan rakentuu 
jokin ”luonnollinen” näkökulma, jonka katselija ottaa, ja katselijan on tässä tapauk-
sessa hyvä tietää seisovansa kaikista mahdollisista paikoista juuri Korkeasaaressa. 
 Huomio kiinnittyy oikealla käytyään kuvan vasemmalle puolelle, missä on 
kuvassa pääosassa oleva saari ja sen rakennus. Rakennus identifioituu kalastajamö-
kiksi ainakin sitä kuvassa ympäröivien tarvikkeiden ja sijaintinsa perusteella. 
 Seuraavaksi kirjoittaja ryhtyy tutkimaan maalauksen tyyliä: 
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6b) Värit ovat romantiikan ajan ateljeemaalaukselle ominaisesti täyteläiset ja raskaat, 
mutta maisema on muotoiltu yksityiskohtaisen huolellisesti. 
Maalaus kytketään tekoaikansa konventioihin. Kuitenkin kontrastiivinen mutta-
konjunktio osoittaa, että mahdollisesti tärkeämpää, ainakin romantiikan konventioista 
poikkeavaa, on siinä ilmenevä yksityiskohtainen tyyli. 
 Seuraavassa katkelmassa on maalaukselle erikoinen essiivimuotoinen määrite 
valaistustutkielmana. Sen merkitys ei ole aivan selvä: muoto ilmaisee, että maalaus 
on valaistustutkielma – mutta onko se vain sellainen, ensisijaisesti sellainen vai onko 
valaistustutkielma vain yksi näkökulma maalauksen merkitykseen? Yhtä kaikki il-
maus paljastaa, että kuvaan representoitu valaistus on vähintäänkin yksi sen huomio-
ta herättävimmistä elementeistä: 
6c) Valaistustutkielmana maalaus on synkeine pilvineen ja peilaavine rantavesineen 
kuin pysähtynyt hetki ennen ukonilmaa.  
Tässä virkkeessä on muutakin kuin tapa määritellä kuva valaistustutkielmaksi: se on 
aineiston ainoa tapaus, jossa kuvan piirteitä ilmaistaan komitatiivisijaisilla attribuu-
teilla. Vaikka komitatiivin esiintymät ovat harvassa, kuulostaa ilmaisutapa luonteval-
ta. ISK:n (2004) mukaan yksi komitatiivin sijan käyttötavoista on subjektin tarkoit-
taman kokonaisuuden osan ilmaiseminen, jolloin komitatiiviattribuutin suhde subjek-
tiin on kuvaileva (mt. 1211). Ilmaukseen liittyy kuitenkin myös habitatiivinen merki-
tys, joka elollistaa maalausta hienoisesti – lueteltujen elementtien ”synkeät pilvet” ja 
”peilaavat rantavedet” siis koetaan olevan jollakin tavalla kuvan ”omistuksessa”. 
 Valaistus saa osakseen huomion vielä seuraavan katkelman ensimmäisessä, 
kuvan elementtien salienssia erittelevässä virkkeessä: 
6d) Viistosti lankeava valo kohdistuu etualan mökkiin ja hoitamattomaan poukamaan. 
Rojun ympäröimä maja on asuttu ja savu nousee piipusta. Laituriin on kiinnitetty lähtö-
valmis vene purjeet ylös nostettuina.  
Valo on tekijä, joka nostaa esiin kuvan elementtejä. Tässä tapauksessa se ”kohdistuu 
mökkiin ja poukamaan”. Vaikka nämä pistävät esiin maisemasta muutenkin, ensim-
mäinen ihmisen valmistamana rakennuksena ja toinen ihmisen asuinalueena, valon 
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vaikutus niiden keskeisyyteen tuodaan tekstissä selkeästi ilmi. Mökkiin viitataan li-
säksi mökkiä spesifioivammalla sanalla maja. 
 Kirjoittaja esittelee katseensa kulkua seuraavassa virkkeessä, jonka alussa tu-
levat nimetyksi ”rantakallio” ja ”männyt”: 
6e) Rantakallioiden männyt johdattavat tummana kiilana huomion etäisyyteen, jonka 
autereisessa valossa näkyy virallinen ja edustuskelpoinen Helsinki. 
Kun kuvassa ”männyt johdattavat tummana kiilana huomion etäisyyteen”, kirjoittaja 
kommentoi suoraan kuvallisen ilmaisun keinoa, joka saa katseen liikkumaan kuvassa 
tietyllä tavalla. Kohdattuaan ”tumman kiilamaisen” (eli nuoli- tai vektorimaisen) ra-
kenteen kärjessä valoisamman alueen katse on myös perspektiivin etäisimmässä pis-
teessä. Kuvan havainnointi siis liikkuu syvyyssuunnassa etualalta kohti taka-alaa.  
 Tekstissä huomio jääkin sinne, mihin se on nyt kuvassa kiinnittynyt – ku-
vauksen loppupuoli keskittyy Manner-Helsingistä erottuvaan näkymään. 
6f) Korkean taivaan alla piirtyy horisontissa kaksi kirkkoa, joiden siluetit kuuluvat Hel-
singin kaupungin tuntomerkkeihin. Valkoinen on luterilainen Nikolainkirkko eli Suur-
kirkko (1830–49) ja tiilenpunainen Uspenskin kreikkalaiskatolinen katedraali (1868). 
Taivaan määritteleminen ”korkeaksi” kertoo eritoten jälleen kuvan rajauksesta: tai-
vasta on kuvan yläosassa mukana paljon. Se, että elementit perspektiivin kaukaisessa 
pisteessä ”piirtyvät”, puolestaan yhtäältä kuvaa katseluprosessia: katsoja hahmottaa 
ne nyt, kun katse on siirtynyt tuohon syvyyspisteeseen. Toisaalta verbi piirtyä on 
nominin siluetti keskeinen kollokaatti, missä tapauksessa se merkitsee kappaleen nä-
kymistä vasten horisonttia. Katkelman toisessa virkkeessä katsoja/kirjoittaja tarken-
taa fokustaan entisestään, kun rakennukset identifioidaan suorastaan erityisen tarkas-
ti. 
 Seuraavassa katkelmassa maalaus tuodaan meidän aikamme ja todellisen Hel-
singin kontekstiin. Huomattakoon, että tempus pysyy samana preesensinä kuin kuvan 
piirteiden kuvailussa, kun tarkastelun kohde vaihtuu menneisyydestä nykyaikaan ja 
toisaalta kuvasta todellisuuteen: 
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6g) Tämän kuvauspaikan voi matkailija vieläkin löytää, mutta näkymä hämmentää. To-
dellisuudessa vasemmanpuoleinen Uspenskin katedraali on paljon kauempana vasem-
malla ja jäisi puiden taakse. Taiteilija ei ole valokuvaaja, vaan muokkaa näkemänsä 
maalaukseksi halunsa mukaan. 
Demonstratiivipronominilla tämä viitataan kuvan ulkopuolelle todelliseen paikkaan, 
kuten Vallgren-tekstin esimerkissä 1d viitattiin todelliseen tilanteeseen. Paikan, johon 
viitataan ja josta kuvan näkymä avautuu, sanotaan olevan lukijan ja kuvan katsojan 
nähtävissä myös nykyisin. Tämä toteamus osallistaa katsojan kuvaan. Kuvan re-
presentaatio näkymästä ”hämmentää” kirjoittajaa ja oletettavasti muita sekä maa-
lauksen että näkymän katselijoita, mikä puolestaan osallistaa kuvaan kirjoittajan.  
 Maalauksen ja todellisuuden keskinäinen vertaaminen on kiinnostava toden ja 
fiktion välinen siirtymä, tai oikeammin kiertotie – maalausta arvioidaan aluksi kuin 
valokuvaa, mutta lopulta myönnetään, että todellisuus ja maalauksen sisältämä re-
presentaatio ovat käsitteellisesti toisistaan erillä. 
3.7 KAKSI KUVAUSTA HELENE SCHJERFBECKIN TEOKSESTA MUSTAPUKUINEN OMAKUVA 
TAI OMAKUVA TUMMASSA PUVUSSA (1934) 
Seuraava, viimeinen kuva on jälleen Helene Schjerfbeckin omakuvien sarjasta. Eleet-
tömässä kuvassa pienetkin yksityiskohdat herättävät huomion ja kiinnostuksen, ja 
kuvausteksteissä tämä ilmeneekin. Tekstejä on tällä kertaa kaksi, joita vertaillaan 
keskenään niiden tultua ensin tarkastelluiksi yksittäin. 
 Kuvassa (ks. seuraava sivu) on ihminen, jonka vasen korva on suuri ja oikea 
silmä on toista suurempi, koru rinnassa. Hahmo on rajattu mukaan kuvaan rinnasta 
ylöspäin hartioineen, ja vähän tilaa tämän päälaen ylle. Hahmon kasvot osoittavat 
etuvasemmalle, mutta tämän katse on suunnattu suunnilleen etuoikealle. 
 Kasvoissa erityisen salientit ovat silmät. Ne ovat yllättävän suuret ja keske-
nään erikokoiset, ja lisäksi ne katsovat hieman eri suuntiin. Myös leuka ja rinnassa 
oleva koru korostuvat tummista taustoistaan. Kuvan salientti sisältö sijoittuu sen ver-
tikaaliakselille. Tausta on jaettu horisontaalisella linjalla alempaan tummaan osaan, 
joka kehystää hahmoa, sekä ylempään vaaleaan, joka näyttää tuottavan hahmon pää-
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Kuva 7: Helene Schjerfbeck: Mustapukuinen omakuva tai Omakuva 
tummassa puvussa, 1934. Öljymaalaus kankaalle, kiinnitetty puulle, 
37 x 26,5 cm. Yksityiskokoelma, Suomi. (Holger 1997: 98–99.) 
 
 Katson seuraavaksi jälleen maalausta kuvailevia tekstejä. Ensin tarkastelen 
niitä jo totuttuun tapaan erikseen katkelmittain, minkä jälkeen vertailen tekstejä kes-
kenään. Vertailussa etsin vastausta erityisesti siihen, mitä kuvasta on otettu kuvauk-
53 
seen. Kaksi tekstiä kontrastoituvat siis ainakin niihin valittujen kuvan elementtien 
perusteella. 
 Ensimmäinen tätä maalausta kuvaileva teksti on seuraavanlainen: 
7) Omakuvasta katsoo puoliprofiilissa tummapukuinen, talven kalpeassa valossa posee-
raava taiteilija. Suuret, tällä kertaa ruskeiksi kuvitellut ja maalatut silmät katsovat jäl-
leen ambivalentisti katsojaan ja ohi katsojan. Rintakoru, ”kolmas silmä” yhdistyy tukan 
ruskeanvihreään väriin. Kasvot ovat naamiomaiset kulmikkuudessaan ja sulkeutunei-
suudessaan. Erikoinen tumma levymäinen muoto nostaa leuan esiin taustasta ikään kuin 
leikkisästi pönkittäen taiteilijan tahdonvoimaa. Omakuva on tyylikäs, itsevarma ja vei-
keä harkitussa poseerauksessaan. Tilaus ilmeisesti kiinnosti ihmettelevää taiteilijaa. To-
teutus on Helene Schjerfbeckin kehittämää art decoa. Taustan jaottelu otsan korkeudelta 
vaakasuorasti kahteen osaan toistuu myöhemmin vuoden 1937 omakuvassa. 
Aluksi kirjoittaja nimeää muotokuvan kohteen. Tämä on taiteilija itse, ja kohteeseen 
liitetään lista erilaisia attribuutteja: 
7a) Omakuvasta katsoo puoliprofiilissa tummapukuinen, talven kalpeassa valossa po-
seeraava taiteilija.  
Kuva nähdään eräänlaisena ”ikkunana” jostakin todellisuudesta toiseen, ja sen pää-
henkilö katsoo kohti maalauksen katsojaa. Jo tämä huomioi kuvan interpersoonaisen 
ulottuvuuden, johon palataan kuvauksessa myöhemminkin. Teksti inhimillistää ku-
van kohteen hyvin pitkälle, ja hahmo nähdään toimijana, kun siihen liittyy preesen-
sissä oleva teonsana katsoo. Lisäksi kohteen kuvassa ilmenevä tekeminen ilmaistaan 
erikseen VA-partisiipilla poseeraava. Poseeraaminen lienee tekstin mukaan kuvan 
kannalta erityisen tärkeää – muotokuvan kohdehan yleensäkin juuri poseeraa, joten 
sen mainitseminen kohostaa poseeraamista. 
 Päähenkilöön on liitetty muitakin kuvan jo ensi sanoista tietyllä tavalla pää-
piirteissään hahmottelevia ja käsitteellistäviä attribuutteja. Hahmon asento on puoli-
profiilissa katsojaan nähden, eli sen kasvot ja rinta osoittavat etuvasemmalle. Se on 
lisäksi tummapukuinen; asun väri erottuu värien kontrastin takia taustasta ja kasvois-
ta. Valaistusta kuvaillaan merkityksekkäästi ”talven kalpeaksi valoksi”, johon puoles-
taan onkin vaikea löytää suoranaista perustelua kuvasta ja saada otetta. Ilmauksella 
oletettavasti viitataan kuvan hämäryyteen – sen värien tummuuteen ja melko vähäi-
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siin kontrasteihin. Mutta ”talven kalpea valo” määrittelee ehkä kuvan kokonaisuutta-
kin. Ainakin ilmauksen paikka tekstin alussa vie osaltaan ajatukset tällaiseen tulkin-
taan.  
 Kohteen inhimillisen toiminnan analysointi jatkuu seuraavassa virkkeessä: 
7b) Suuret, tällä kertaa ruskeiksi kuvitellut ja maalatut silmät katsovat jälleen ambiva-
lentisti katsojaan ja ohi katsojan.  
Jälleen, koska kyseessä on taiteilijan omakuva, myös sen kuvailu problematisoi vies-
tintätilannetta: kohteen silmien sanotaan olevan ruskeiksi kuvitellut ja maalatut, mis-
sä partisiipin passiivin käyttö viittaa todellisen taiteilijan toimintaan. Samalla teksti 
kertoo, että kuvassa on fiktiivinen ulottuvuus (”ruskeiksi kuvitellut”), kun taiteilijan 
silmät eivät ilmeisesti olleet ruskeat todellisuudessa. Fiktiivisen ulottuvuuden huo-
mioiminen yhtäältä erottaa taiteilijan ja omakuvan hahmon toisistaan, toisaalta ko-
rostaa sitä, että kuvan hahmo ilmentää pikemminkin taiteilijan sisäistä kuin ulkoista 
todellisuutta. Silmien katseen kuvailussa kuvan osallistujista nimetään todellisen tai-
teilijan ja omakuvan päähenkilön lisäksi kuvan katsoja.  
 Kohteen tummasta asusta pistää esiin ”rintakoruksi” nimetty elementti, jonka 
merkitystä lisätään tekstissä liittämällä se muihin kuvan elementteihin: 
7c) Rintakoru, ”kolmas silmä” yhdistyy tukan ruskeanvihreään väriin. Kasvot ovat 
naamiomaiset kulmikkuudessaan ja sulkeutuneisuudessaan.  
Rintakoru siis liittyy jollakin tavalla kohteen katseeseen ja kasvoihin, kun sitä kutsu-
taan ”kolmanneksi silmäksi”, sekä hiuksiin, kun se (ilmeisesti värinsä perusteella) 
”yhdistyy” niihin. Rintakorun käsittelyssä on inhimillistävä tai ainakin dynamisoiva 
vivahde, kun se rinnastetaan ihmisen silmään ja sen toisaalta sanotaan myös ”yhdis-
tyvän” toiseen kuvan elementtiin. Verbivalinta ilmaisee kuvan elementtien välillä 
katsoessa tapahtuvaa liikettä. 
 Samankaltaista kuvan tekstuaalista liikettä kuvaa myös hahmon leuan esittä-
minen katkelman seuraavassa virkkeessä: 
7d) Erikoinen tumma levymäinen muoto nostaa leuan esiin taustasta ikään kuin leik-
kisästi pönkittäen taiteilijan tahdonvoimaa. 
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Kuvan elementin nimeäminen ”muodoksi” on kysymyksiä herättävä valinta, ja on 
totta, että kun itse katson kuvaa, ei kuvan hahmon leuan ympärille piirtyvä elementti 
oikein näyttäisi representoivan mitään todellisuuden kappaletta. Niinpä siihen on 
päätetty viitata kuvauksessa substantiivilla, jota ei arkikielessäkään mielestäni ylei-
sesti käytetä kappaleen nimeämiseen appellatiivina vaan pikemminkin sen olemusta 
kuvailevana attribuuttina (kuten jonkin muoto, jonkin muotoinen). Nyt kuitenkin itse 
muoto-substantiiviin liittyy adjektiiviattribuutteina erikoinen, tumma ja levymäinen. 
Tämä on kielen ja kuvan suhdetta kognitiiviselta kannalta tarkastellessa jännittävä 
ilmiö: kuvassa näkyy jotakin, joka näyttää kappaleelta ja jota ei voi oikein tunnistaa 
ja nimetä luontevasti kielellä, mutta sen merkitys ja funktio kuvassa on niin keskei-
nen, että se on silti pakko mainita. Ilmentääkö tämä kielen ja kuvan yhteismitatto-
muutta? Voisi ehkä todeta, että kuvauksen tässä pyrkiessä formaaliin tarkkuuteen se 
päätyykin tuottamaan epätarkan ilmaisun. 
 Edellä mainituista adjektiiveista erikoinen on merkityksellinen kuvan som-
mittelun kielentämisen kannalta, sillä se ilmaisee muodon erottuvan kokonaisuudesta 
selvästi. Tämän lisäksi sen tehtävä kirjoittajan mukaan on ”nostaa leuka esiin taustas-
ta” eli tehdä myös hahmon leuasta salientti elementti. Sen sijaan yhdyssanamainen 
adjektiivi levymäinen sisältää -mAinen-johtimen, ja ilmaisee ”muodon” olevan ”le-
vyn” kaltainen (ks. ISK 2004: 279). Kirjoittaja ei siis ole uskaltanut nimittää ele-
menttiä ”levyksi”, vaan valinnut sen määritelmäksi tuon hahmottelevamman ilmauk-
sen. 
 Seuraavaksi kirjoittaja palaa kertomaan kokonaisuudesta, joka seuraavassa 
virkkeessä predikoituu adjektiiveilla: 
7e) Omakuva on tyylikäs, itsevarma ja veikeä harkitussa poseerauksessaan. Tilaus il-
meisesti kiinnosti ihmettelevää taiteilijaa. Toteutus on Helene Schjerfbeckin kehittämää 
art decoa.  
Omakuva viittaa samalla sekä kuvan kokonaisuuteen että sen päähenkilöön, kun se 
tarkentuu adverbiaalilla harkitussa poseerauksessaan päähenkilöön. Poseeraus kuu-
luu siis sekä koko kuvan että lähemmin sen kohteen piirteisiin. Lisäksi kuvan koko-
naisuutta luonnehtii katkelman lopun predikaatiivin edussana art decoa, joka liittää 
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sen kontekstiinsa kuvataiteessa ja kommentoi sen teknistä toteutustapaa myös suh-
teessa Schjerfbeckin muihin teoksiin. 
 Lopuksi tekstissä tulee esiin maalauksen yksinkertainen tausta, jonka kuvailu 
on niin ikään vähäeleinen: 
7f) Taustan jaottelu otsan korkeudelta vaakasuorasti kahteen osaan toistuu myöhemmin 
vuoden 1937 omakuvassa. 
Taustan mainitseminen vasta tässä vaiheessa punoo yhteen kuvan tekstuaalisen ulot-
tuvuuden, kun taustan elementtien asemointi ilmaistaan suhteessa etualan päähenki-
löön, vaikka taustan merkityksestä kokonaisuudelle ei näytetä esitettävän selkeää 
päätelmää. 
 Seuraavaksi esittelen toisen samasta maalauksesta kirjoitetun tekstin. Se on 
todennäköisesti suomennettu ruotsin kielestä (Holger 1997), mutta en voi tässä ar-
vioida lähemmin kääntämisestä aiheutuvia vaikutuksia tällaisessa tekstissä. Teksti on 
tällainen: 
8) Schjerfbeckillä on musta leninki ja sama jadenvärinen koru kuin maalauksessa Oma-
kuva, musta tausta vuodelta 1915. Sitä vastoin poissa on kuriton hiuskihara, joka näkyy 
aiemmissa omakuvissa oikealla. Kasvojen ilme on pidättyväinen ja huvittuneen tutkiva, 
korvat hennon roosanlilat ja huulet tummanpunaiset, lähes mustat. Maalaus on tehty 
tummin ja kuivin värein karkeapintaiselle kankaalle. Öljyvärin hohdetta on vain itse 
kasvoissa ja valkoisessa taustassa. Valkoinen värikenttä luonnehtii oletettavasti hänen 
ateljeensa kattoa ja luo hänelle interiöörin. 
 Teksti 8 alkaa kuvan päähenkilön nimeämisellä. Tähän viitataan pidemmittä 
puheitta proprilla, mikä asettaa melko vahvat yhtäläisyysmerkit todellisen taiteilijan 
ja muotokuvan kohteen välille: 
8a) Schjerfbeckillä on musta leninki ja sama jadenvärinen koru kuin maalauksessa 
Omakuva, musta tausta vuodelta 1915. Sitä vastoin poissa on kuriton hiuskihara, joka 
näkyy aiemmissa omakuvissa oikealla. 
Kirjoittaja myös kuvailee päähenkilön asua ja esittää yhteyden Schjerfbeckin oma-
kuvien sarjaan. Se, että kuvasta puuttuu jotakin verrattuna taiteilijan aiempaan tuo-
tantoon, on kuvassa kohosteista. 
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 Kirjoittaja tarkentaa seuraavaksi hahmon kasvoihin, joista erottuvat ilme, kor-
vat ja huulet: 
8b) Kasvojen ilme on pidättyväinen ja huvittuneen tutkiva, korvat hennon roosanlilat ja 
huulet tummanpunaiset, lähes mustat.  
Katkelmassa 8a mainittiin jo kaksi väriä musta sekä jadenvärinen, ja nyt värien ni-
meäminen jatkuu. Värit ovat erityisen tulkinnanvaraisia – niiden tarkka nimityshän 
usein vaihtelee katsojasta tai kielentäjästä riippuen. Värin nimeämisen voikin nähdä 
retorisena keinona, joka auttaa rakentamaan tulkinnan uskottavuutta. Kun väri on 
kerran nimetty tekstissä, väri ankkuroituu eikä enää katsoessa muuksi muutu, ja vä-
risävyn nimi – joka voi olla melkein miten värittynyt tahansa, kuten juuri ”hennon 
roosanlila” – muodostaa tekstiin juuri sitä tunnelmaa, jonka kirjoittaja pyrkii välittä-
mään. 
 Nyt kun väreistä on jo mainittu musta, jadenvärinen, roosanlila, tummanpu-
nainen sekä jälleen melkein musta, jatkuu kuvan värityksen analysointi tekstissä. 
Mainituista väreistä esitetään synteesinä, että ne ovat ”tummia”: 
8c) Maalaus on tehty tummin ja kuivin värein karkeapintaiselle kankaalle. Öljyvärin 
hohdetta on vain itse kasvoissa ja valkoisessa taustassa. Valkoinen värikenttä luonnehtii 
oletettavasti hänen ateljeensa kattoa ja luo hänelle interiöörin. 
Värien ”kuivuus” puolestaan kertoo maalauksen teknisestä toteutuksesta, kuvan pin-
nan vähäisestä kiillosta. Päähenkilön ”kasvot” ja ”valkoinen tausta” erottuvat kiiltä-
vän ja vaalean värinsä perusteella muista alueista ja elementeistä poikkeuksina kuvan 
luomassa maailmassa. Tämän ilmaisemalla ja värejä nimeämällä kirjoittaja luo myös 
tekstiin kontrastin kuvan tumman ja vaalean alan välille. ”Valkoinen värikenttä” näh-
dään liki elollisena, kun se ”luonnehtii ateljeen kattoa” ja ”luo päähenkilölle interiöö-
rin”. Toinen vaalea elementti, päähenkilön kasvot, on myös tekstin mukaan ”öljyvä-
rinhohteisella” elollisella puolella, kun kasvojen ilme on ”pidättyväinen” ja ennen 





Nämä kaksi edellä esiteltyä tekstiä tunnistaa saman maalauksen kuvailuiksi etenkin 
sen perusteella, kuinka yhtenevää niissä esiintyvä sanasto on. Käyn vertailemaan nii-
tä yhteenvedolla siitä, mitä kuvan elementtejä molemmissa teksteissä mainitaan eli 
mitä yhteisiä käsitteellistäviä nimittäjiä niistä löytyy. Esitän nämä elementit ensim-
mäisen tekstin mainitsemisjärjestyksessä. (Elementtien mainitsemisjärjestyksestä ks. 
esitys s. 60.) 
 Molemmissa teksteissä kuvasta nostettiin esiin sen kohteesta tämän henkilöl-
lisyys (esimerkissä 7 taiteilija / esimerkissä 8 Schjerfbeck), asu (tummapukuinen / 
musta leninki), käyttämä koru (rintakoru, ”kolmas silmä” (”ruskeanvihreä”) / jaden-
värinen koru), hiukset (yhdistyy tukan ruskeanvihreään väriin / poissa on kuriton 
hiuskiehkura) sekä kasvojen ilme (kasvot (”naamiomaiset”, ”sulkeutuneet”) / kasvo-
jen ilme on pidättyväinen). Niin ikään molemmissa teksteissä kuvasta on löydetty 
jonkinlaista huumoria (omakuva on – – veikeä / kasvojen ilme on – – huvittuneen tut-
kiva) sekä hämmentyneisyyttä (ihmettelevää taiteilijaa / kasvojen ilme on – – tutki-
va). Lisäksi on kuvailtu kuvan taustaa (taustan jaottelu otsan korkeudelta kahteen 
osaan toistuu myöhemmin vuoden 1937 omakuvassa / valkoisessa taustassa; valkoi-
nen värikenttä luonnehtii oletettavasti hänen ateljeensa kattoa ja luo hänelle inte-
riöörin). Kuvan piirteitä on verrattu muihin Schjerfbeckin omakuvien sarjan maa-
lauksiin (toistuu myöhemmin vuoden 1937 omakuvassa / sama jadenvärinen koru 
kuin maalauksessa Omakuva, musta tausta vuodelta 1915; sitä vastoin poissa on – – 
joka näkyy aiemmissa omakuvissa oikealla). Ensimmäisessä tekstissä on vertailu tai-
teilijan myöhempään, toisessa varhaisempaan tuotantoon. 
 Loput tekstien piirteet sitten eroavatkin toisistaan. Tarkastelen tekstejä seu-
raavaksi rinnakkain ensin niissä esiintyvien arvottavien ilmausten ja sitten kuvan 
elementtien mainitsemisjärjestyksen suhteen. Tekstien vertailu asenneilmausten suh-
teen tuottaa tuloksen, että maalauksen laatua arvottavia ilmauksia löytyy vain en-
simmäisestä, esimerkistä 7. Mutta myös toisessa tekstissä on nähtävissä ”kaikuja” 
asenteesta, ja näihinkin palaan vielä. Esimerkin 7 arvottavina pitämäni ilmaukset si-
joittuvat tekstin loppupuolelle kahteen peräkkäiseen virkkeeseen. Toistan tässä osan 
esimerkistä 7e, josta olen kursivoinut tarkastelun alaiset ilmaukset: 
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7e) Omakuva on tyylikäs, itsevarma ja veikeä harkitussa poseerauksessaan. Tilaus il-
meisesti kiinnosti ihmettelevää taiteilijaa. – – 
Arvottavaksi katsomani lausekkeet ovat siis tyylikäs, itsevarma, veikeä, harkittu ja 
ilmeisesti kiinnosti. Näistä kolme ensimmäistä muodostavat lauseen predikatiivin ja 
ne ovat tulkittavissa kontekstissaan asenneadjektiiveiksi (nimitys ISK 2004: 575, 
598). Tyylikäs on nähdäkseni suomen kielessä ainoastaan asennetta ilmaisevassa käy-
tössä: se ilmaisee positiivisen arvion, eikä sillä ole spesifimpää kuvailevaa merkitys-
sisältöä, koska ei ole olemassa yksiselitteisesti ”hyvää tyyliä”. Itsevarma on toki ku-
vailevampi niin sanottu suhteellinen adjektiivi, mutta kyseistä luonteenpiirrettä pide-
tään positiivisena ja eritoten tällaisessa listassa se saa myös asenteellisen tulkinnan. 
Veikeän lasken edellisen tavoin tässä tapauksessa asenteelliseksi, koska se ilmaisee 
positiivista piirrettä tai suhtautumista ja predikatiivina luonnehtii pikemminkin kuvan 
kokonaisuutta kuin denotaatiotaan. 
 Harkitussa on puolestaan sanan poseerauksessaan attribuutti, ja koko adver-
biaali täsmentää edeltävän predikaatiivin adjektiiveja. Harkittu on adjektiivistunut 
partisiippi, joka nähdäkseni saa yleensä pikemminkin arvottavan kuin ainoastaan ku-
vailevan tulkinnan: teos on harkittu, kun siitä ilmenee ajatustyö ja/tai onnistunut to-
teutus. 
 Ehkä kauempana suorapuheisesta kielellisestä arvonannosta katkelmassa on 
katkelman jälkimmäinen virke Tilaus ilmeisesti kiinnosti ihmettelevää taiteilijaa. 
Kuitenkin modaaliadverbi ilmeisesti ilmaisee kuvan perusteella tehtyä päätelmää, 
mutta ennen kaikkea se liittyy edeltävään virkkeeseen: päätelmä saa tukea siitä, että 
teoksen arvo on tunnustettu. Päätelmähän on, että maalauksen kokonaisuus – ja erito-
ten asenneadjektiiveilla ilmaistut piirteet – osoittavat laatua, jonka tekijän erityinen 
kiinnostuneisuus teosta kohtaan on saanut aikaan. 
 Kuten sanottu, toisessa tekstissä, esimerkissä 8, ei ole varsinaisia arvottavia 
ilmauksia, mutta siitä löytyy silti eräs aines, joka rinnastuu edellä esitettyyn maa-
lauksen kokonaisuutta predikoivaan, asenneadjektiivina pitämääni veikeään. Kat-
kelmassa 8b sanotaan, että kasvojen ilme on pidättyväinen ja huvittuneen tutkiva. 
Kasvojen ilmettä predikoivan ainakin tässä tapauksessa suhdeadjektiivin tutkiva att-
ribuutti huvittuneen on edellä lihavoitu, sillä tällä ilmauksella on nostettu kuvasta 
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esiin samankaltainen piirre kuin esimerkin 7 veikeällä. Huvittuneisuus on positiivi-
sena pidettävä olotila, ja tällainen kuvan hahmon kasvoilta luettava positiivinen viesti 
ilmaistaan tässä katkelmassa suhteellisena piirteenä, kun se esimerkissä 7 ilmaistiin 
yhtenä kolmesta kuvan kokonaisuuden arvottavasta luonnehdinnasta.  
 Kuten jo onkin todettu aiempien esimerkkien yhteydessä, jotakin kuvan ele-
menttien välisen järjestäytymisen sekä tiettyjen elementtien ja piirteiden salienssin 
havaitsemisesta voi nähdä niiden mainitsemisjärjestyksessä tekstissä. Koska esimer-
keissä 7 ja 8 oli kuvasta nimetty – aivan odotettavasti – pitkälti samoja elementtejä, 
on esimerkkien vertailu keskenään tässä suhteessa perusteltu seuraava askel. Alla 
tekstit ovat rinnakkain, ja olen lihavoinut aiemmin luettelemani kuvan elementit, jot-




Ilmoitan järjestyksen seuraavaksi sen mukaan, monennessako tekstin virk-
keessä tietty elementti sijaitsee. Aiemmin luettelemistani tekstien yhteisistä elemen-
teistä kummankin tekstin ensimmäisessä virkkeessä on mainittu taiteilija (eli tunnis-
tettu kuvan hahmo) sekä hahmon asu. Rintakoru mainitaan kolmannessa (7) ja en-
simmäisessä (8) virkkeessä. Hahmon hiukset mainitaan toisessa ja kolmannessa virk-
keessä. Kasvot mainitaan neljännessä (vaikkakin esimerkissä 7 silmät on jo mainittu 
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aiemmin) ja kolmannessa virkkeessä. Veikeys mainitaan kuudennessa ja puolestaan 
huvittuneisuus kolmannessa virkkeessä. Ihmettely mainitaan seitsemännessä ja kol-
mannessa virkkeessä. Tausta mainitaan yhdeksännessä ja toisaalta sekä viidennessä 
että kuudennessa virkkeessä, eli kummankin tekstin viimeisissä virkkeissä. Lisäksi 
vertailu muihin teossarjan osiin sijoittuu esimerkissä 7 yhdeksänteen ja toisaalta esi-
merkissä 8 sekä ensimmäiseen että toiseen virkkeeseen. 
 Yllä oleva tekstien asettelu rinnakkain on lisäksi tehnyt mahdolliseksi ha-
vainnollistaa asioiden mainitsemisjärjestystä viivoilla, jotka yhdistävät samankaltai-
sia ilmaisuja tai samojen elementtien nimeämisiä. Näin viimeistään nähdään, että se 
mikä teksteissä on samaa, myös kulkee niissä kokolailla samassa järjestyksessä.    
Ainoa varsinainen poikkeus mainitsemisjärjestyksissä on vertailu teossarjan muihin 
osiin. Se on esimerkissä 7 lopussa ja esimerkissä 8 melko alussa. (Nämä maininnat 
eivät myöskään viittaa samaan kuvan piirteeseen.)  
 Järjestyksen samankaltaisuus motivoituu paitsi kuvan aiheen myös sen kom-
position vaikutuksesta. Aiheena on ihminen, ja huomio kiinnittyy silloin etenkin tä-
män kasvoihin. Vaatetus ja siinä kontrastoituva rintakoru huomioidaan myös varhain. 
Tämän yleisen käsitteellistämisen jälkeen molemmissa teksteissä lähdetään tulkitse-
maan päähenkilön ilmettä, josta löydetään samankaltaisia merkityksiä. Maalauksen 
tausta mainitaan kuin tavan mukaan lopulta molemmissa teksteissä. 
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4 Kuvaustekstin kielenpiirteitä 
Edellisessä luvussa esitin, millaisia kuvailutekstit ovat ja miten niissä ilmaistaan piir-
teitä ja elementtejä puheena olevasta kuvasta. Kuvailevat jaksot olivat esillä kokonai-
suudessaan (kaikki esimerkkini ovat kuitenkin katkelmia pidemmistä tekstikokonai-
suuksista), ja tässä muodossa niitä oli luontevaa tarkastella kuvan rinnalla – niin vai-
heittain etenevinä kuvauksina kuvan katsomisen tilanteesta kuin kokonaisina ku-
vauksina kuvasta. 
 Tässä luvussa näkökulma samoihin teksteihin on hieman toinen. Tarkastelen 
joitakin edellä liian vähälle huomiolle jääneitä kielen keinoja, jotka ovat teksteille 
ominaisia tai muuten kiinnostavassa käytössä niissä. Luku etenee alaluvuittain siten, 
että jokainen alaluku on omistettu kielen ilmiölle. Käsiteltävästä aiheesta otetaan 
esimerkkejä eri teksteistä, ja näin edellisessä luvussa pääosin toisistaan erillään käsit-
telemäni tekstit saavat liittyä katkelmittain kaltaiseensa seuraan. 
4.1 ADJEKTIIVIT JA HALLITSEVA PROSODIA KUVAUSTEKSTISSÄ 
Kuten edeltävässä analyysissa on tullut ilmi, kuvia siirretään kieleksi monin tavoin ja 
eri näkökulmia käyttäen. Kuitenkin ensimmäisenä tällaisessa yhteydessä tulee var-
maankin mieleen se, että kuvaa representoiva teksti edustaa joiltakin osin kuvailevaa 
tekstityyppiä. Kuvailevan tekstityypin keskeisimpiä kielellisiä piirteitä on adjektii-
vien ja havaintoverbien esiintyminen eikä siinä ole aktiivista toimijaa (Shore & Män-
tynen 2006: 36), ja lisäksi tyypillisimpiä lausetyyppejä tällaisessa tekstin jaksossa 
ovat eksistentiaalilauseet (Werlich 1983: 39).  
4.1.1 Kuvan elementin täsmentyminen 
Adjektiiveilla on keskeinen merkitys kuvasta puhuttaessa. Ilman suhteellisella adjek-
tiivilla ilmaistua määritettä kuvan elementin nimeäminen ei olisi niin ilmaisuvoimai-
nen ja perusteltu teko kuin mitä se aineiston teksteissä on. Kuvan elementti vaatii 
sanoja, jotka rakentavat sille kielellistä merkitystä ja vievät sen käsitteellistämistä 
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täsmällisempään suuntaan. Esimerkiksi, jos kuvassa on ihmiskasvot, kasvoja tai nii-
den osia on usein tarpeen kuvailla niin tarkasti, että ne erottuvat mistä tahansa muista 
kuviteltavissa olevista kasvoista. Esimerkeistä3 1–3 olen kursivoinut kuvan hahmon 
tällaisiin yleisiin piirteisiin liitettyjä täsmentäviä adjektiiviattribuutteja: 
1) Iho on punakka ja silmät ovat pienet ja virnuilevat, katse on kostea, huulet turvonneet 
ja eri juomien punottamat. (Vallgren.) 
2) Thérèsen kasvot ovat vihertävänvalkoiset ja jähmettyneet, silmät lopen väsyneet ja 
asento kontrolloimaton. (Thérèse.) 
3) Kasvoissa kiintyy huomio alaspäin vinoihin raskasluomisiin sivulle katsoviin lasittu-
neisiin silmiin. (Omakuva paletteineen.) 
Katkelmassa 1 kasvojen osat iho, silmät ja huulet ilmaistaan annettuina ja niiden 
mainitsemisen arvoiseksi koettu olemus ilmaistaan predikatiiveilla. Esimerkki osoit-
taa, että juuri adjektiivit ovat se kuvan elementin nimeämisen ulottuvuus, joka erityi-
sesti ankkuroi kuvan merkityksiä. Iho voi olla monenlainen, mutta kun sitä luonneh-
timaan on valittu juuri adjektiivi punakka, muodostuu tästä lukijalle sen ensisijainen 
ominaisuus. Valinta tekee ”punakkuudesta” salientin piirteen, kun iho nyt näyttäytyy 
nimen omaan punakkana. Erilaisia silmien ulkonäön ulottuvuuksia on niitä luonneh-
tivassa predikatiivissa ilmaistu kahdella adjektiivilla, kun ne ovat ”pienet ja virnuile-
vat”. Tässä on mainittu silmien koko ja VA-partisiipilla niiden ilme, ja nämä piirteet 
yhdistyvät hahmon silmien kielelliseksi kuvaksi. Huulten ulkonäkö täsmentyy niin 
ikään partisiipilla, ja tämä luonnehdinta turvonneet saa sitä seuraavasta agentiivisesta 
partisiippilausekkeesta eri juomien punottamat selittävän lisän. 
 Aineistossa tunnutaan tähän tapaan käytettävän adjektiivin ominaisuudessa 
eritoten partisiippeja, kuten myös katkelmassa 2. Tässä virkkeessä muotokuvan ih-
mishahmoa kuvataan lähes pelkästään verbien partisiippimuodoilla (perusmuodot 
jähmettynyt, väsynyt, kontrolloitu). Verbikantainen sanasto luo elon tuntua hahmoon 
(jopa huolimatta sanojen täysin päinvastaista ilmaisevista denotatiivisista merkityk-
                                               
3) Esimerkkien numerointi alkaa tässä luvussa alusta, ja kunkin esimerkin jälkeen on viite kuvaan, johon liitty-
västä tekstistä se on peräisin (ks. s. 6). 
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sistä), ja tähän liittyen sillä on elävään todellisuuteen liittyvä resultatiivinen merkitys: 
kuvassa nähdään tilanne, joka on kehityksen tulos. 
 Katkelmassa 3 on erityisen runsas adverbiaali alaspäin vinoihin raskasluomi-
siin sivulle katsoviin lasittuneisiin silmiin, jossa muotokuvan hahmon silmiä kuva-
taan samassa lauseessa peräti neljällä adjektiivimääritteellä. Näistäkin kaksi viimeistä 
ovat verbikantaisia. Se, että silmiin ”kiintyy huomio”, tekee adjektiivien listasta 
myös toisella tavalla merkityksellisen: silmät eivät ainoastaan määrity adjektiivien 
ilmaisemilla merkityksillä, vaan lisäksi nämä ominaisuudet tekevät niistä salientit 
kuvassa. Tämä on tekstissä pantu ilmi em. suoralla viittauksella kohosteisuuteen.  
4.1.2 Prosodia ja kuvan kokonaisuus 
Kun kuvailevaa sanastoa alkaa kertyä tekstin mitalta, muodostuu siitä jo kielellinen 
hahmotelma koko kuvasta. Kuvan elementtejä käsitteellistävä kuvaileva aines saattaa 
tarvita yhteisen kehyksen, jollaisena toimii lyhyt, mutta koko kuvaa predikoiva luon-
nehdinta.  
 Kielen vuorovaikutuksellisen ilmaisemisen (tai systeemis-funktionaalisen teo-
rian interpersoonaisen metafunktion) alueeseen kuuluvaa asennoitumisen ilmaisua 
tutkineet Martin ja White kutsuvat tämän tyyppistä merkityksen tekstuaalista raken-
tumista tekstuaaliseksi prosodiaksi. Prosodia on alun pitäen fonetiikan termi, jolla 
kuvataan puheessa muun muassa lausuman intonaatiota ja äänensävyä – piirteitä, jot-
ka ulottuvat yhtä äännettä tai äänneyhdistelmää laajemmalle. Tekstuaalisessa proso-
diassa pidemmät tekstijaksot niin sanotusti värittyvät eri tavoin (Martin & White 
2005: 19). Martin ja White erottavat kolme prosodian lajia: saturoituva ja hallitseva 
prosodia sekä diskurssiprosodia (mt. 24).  
 Esimerkiksi Vallgren-tekstin ensimmäisessä lauseessa puheena oleva kuva 
määritellään kahdella sanalla, ja määritelmää tarkennetaan myöhemmässä tekstissä. 
Olen kursivoinut tuon ilmauksen seuraavassa katkelmassa 4: 
4) Ville Vallgren iloisen aamiaisen jälkeen on ihastuttavan tunnelmallinen kuva hyvän-
tuulisesta, hiukan hilpeästä herrasta silinterihatussa ja tummassa puvussa. (Vallgren.) 
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Kuvaa yleisesti luonnehtiva, voimakkaan affektiivinen ilmaus ihastuttavan tunnel-
mallinen katkelman alussa ilmentää paitsi tekstin kirjoittajan vuorovaikutusta kuvan 
kanssa myös samalla yleisesti tunnelmaa, joka kuvassa on havaittavissa. Tällainen 
kehystävä kiteytys jälkivaikutuksineen on hallitsevaa prosodiaa, jossa jollekin il-
maukselle muodostuu vaikutusalue, jonka piirissä se dominoi muiden ilmausten 
merkityksen muodostumista (Martin & White 2005: 21).  
 Sanan ihastuttava merkityksen voi käsittää tässä kahdella tavalla – merkityk-
seltään verbin ominaisuuksia sisältäväksi partisiipin passiivimuodoksi tai kokonaan 
adjektiivina käytetyksi. Tulkinnoista toisen mukaan kirjoittaja ilmaisee omaa ihastu-
misen kokemustaan, toisen mukaan sana luonnehtii koko kuvaa pikemminkin arvot-
tavana adjektiivina, ikään kuin summaa sen piirteet yhdeksi kiteytykseksi. Kirjoittaja 
siis tekee omasta kokemuksestaan yleistyksen kuvan tunnelmasta, ja projisoi kuvan 
sen kautta tekstiin. Kirjoittaja olettaa katsojan voivan samaistua kokemukseensa – tai 
luonnehtii kuvan tunnelmaa yleisesti sellaiseksi, jota voisi nimittää adjektiivilla ihas-
tuttava. 
 Koko ilmaus kuuluu ihastuttavan tunnelmallinen – leksikaalistunut partisiip-
pimuoto ihastuttava toimii alamääritteenä tunnelmalliselle. Tunnelmallinen on adjek-
tiivi joka ilmaisee pikemminkin asennetta kuin suhdetta, ja ’tunnelmallinen tunnel-
ma’ on ymmärrettävä jotenkin positiiviseksi. ”Tunnelmallisuus” kuitenkin saa varsi-
naisen merkityssisältönsä koko Vallgren-tekstin etenemisen mittaan, kun kuvauksen 
välittämä tunnelma tarkentuu: ihastuttavan tunnelmallinen kuva toimii kehystävänä 
ilmauksena sitä seuraavalle tarkemmalle kuvailulle ja ikään kuin määrää sen tahdin 
ja näkökulman. Sen luoma hyvän mielen kehys säteilee aurinkoaan hyvin värittynee-
seen kuvailevaan sanastoon, ja saa sen loistamaan perustellusti alusta asti. Vallgren-
tekstin loppu on tällainen: 
5) Tämä hetki ei varmaankaan olisi voinut jatkua pitkään. – – Ville Vallgren sai taulun 
lahjaksi Edelfeltiltä. (Vallgren.) 
 Kehysilmaus siis osaltaan vaikuttaa jäljemmän tekstin saamaan merkitykseen, 
ja etenkin siten, että ”ihastuttavaan tunnelmallisuuteen” liittyvän merkityksen saavat 
itsekseen ehkä tältä kannalta tunnusmerkittömiltä vaikuttavat todelliseen tilanteeseen 
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viittaavat ilmaukset Tämä hetki ei varmaankaan olisi voinut jatkua pitkään ja Ville 
Vallgren sai taulun lahjaksi Edelfeltiltä. 
 Toinen samankaltainen tapaus on katkelma 6 Thérèse-tekstin alusta, jossa 
myös esitetään yleistävä muutaman sanan luonnehdinta maalauksen aiheesta. Kat-
kelmissa 7 ja 8 on erilaisia samantyyppisten adjektiivien kertymiä. 
6) Thérèse noire on synkkä, musta enkeli, jonka olemus dramatisoituu suljetusta taus-
tasta, Edelfeltin ateljeen kiiltävästä kultanahkatapetista. (Thérèse.) 
7) Kaikki tuntuu kietoutuvan valoon, sillä sinisen, okran ja vihreän värisävyt ovat läm-
pimiä. Varjojen sinipunainenkin on pehmennetty valkoisella. Kylmiä värejä ei juurikaan 
näy. (Tyttöjä rannalla.) 
8) Omakuva on tyylikäs, itsevarma ja veikeä harkitussa poseerauksessaan. Tilaus ilmei-
sesti kiinnosti ihmettelevää taiteilijaa. (Mustapukuinen omakuva.) 
Kun katkelmassa 6 yhteenvetävä luonnehdinta maalauksen päähenkilöstä (Thérèse 
noire on synkkä, musta enkeli) sijoittuu tekstin alkuun, se toimii kehyksenä sitä seu-
raavalle kuvaukselle, samalla tavalla kuin oli havaittavissa katkelmassa 4. Tätä ei voi 
pitää esimerkin 4 tavoin varsinaisena asenteen ilmaisuna, mutta merkitysten prosodi-
suuden huomioiva lukutapa tuntuu toimivan objektiivisemminkin kuvailevassa yh-
teydessä.  
 Esimerkin 6 semanttinen kehys ottaa tekstinalkuisen paikkansa takia hallitse-
van prosodisen aseman suhteessa Thérèse-tekstin sitä seuraaviin ilmaisuihin. Kuiten-
kin samalla koko tekstissä (ks. s. 39) selvästi kumuloituvat tummuutta, ahdistusta ja 
muita negatiivisen merkityskentän osia ilmaisevat sanat. Tämä on saturoituvaa pro-
sodiaa, jossa samansuuntaisesti vaikuttavat kielenpiirteet kumuloituvat tekstissä 
(Martin & White 2005: 19). Thérèse-tekstissä kumuloituvia merkityksiä kantavat 
katkelmassa 6 adjektiivit synkkä ja musta sekä johdospassiivi dramatisoitua.  
 Katkelman 7 erityisesti korostuvia kuvailevia adjektiiveja ovat värisanat. Nii-
tä on käytetty substantiivisesti: sininen, okra ja vihreä ovat edussanansa värisävyt 
genetiivimääritteitä, sinipunainen on edussanana genetiivimääritteelle varjojen. Val-
koinen on adverbiaalina. Myös substantiiveja valo ja varjo on käsiteltävä ainakin 
osittain väreinä, sillä ne toteutuvat maalauksessa vaalean ja tumman sävyisinä aluei-
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na. Valo ja varjo ovat keskeiset kuvien kontrastin tekijät, ja tässä tekstissäkin ne aset-
tuvat samaan tapaan vastakkain. Samoin vastakkain asettuvat värejä luonnehtivat ad-
jektiivit lämmin ja kylmä. 
 Esimerkin 8 sanasto puolestaan liittyy inhimillisiin mielentiloihin ja ulkonä-
köön. Katkelma on peräisin omakuvan kuvauksesta, joten tietty kuvan päähenkilöön 
liittyvä henkilökohtaisuus on siinä odotuksenmukaista. Vaikka adjektiivit tyylikäs, 
itsevarma ja veikeä luonnehtivat predikatiiveina sanaa omakuva, ne ovat käytännössä 
ihmisviitteisiä. Kirjoittajahan käsittelee kuvan päähenkilöä taiteilijan itseilmaisun 
kanavana ja ainakin osittain heitä samana henkilönä, mikä käy ilmi selvemmin kat-
kelman toisessa lauseessa, jossa ”tilaus ilmeisesti kiinnosti ihmettelevää taiteilijaa”. 
4.2 KUVAUSTEKSTIN TEMPUS 
Kuvailun ajalliseen ilmaisuun on kiinnitetty huomiota pitkin tätä tutkielmaa. Odotuk-
senmukaisena tempuksena kuvaustekstissä voisi varmaankin pitää preesensiä, koska 
se on ominainen kuvailevalle tekstityypille ja lisäksi kuvailun kohde on ”tässä ja nyt” 
olemassa oleva maalaus. Kuusamo toteaakin, että itse kuvat eivät voi olla esimerkiksi 
imperfektissä, vaan ne on ”tuomittu ikuiseen preesensiin” (Kuusamo 1990: 78). Tä-
mä toteamus on kuitenkin sovellettavissa kuvaustekstiaineistoon vain osin, sillä siinä 
käytetään runsaasti muitakin aikamuotoja.  
 Heikkilä on tutkinut kuvatekstejä suomalaisissa sanomalehdissä ja löytänyt 
kuvaselosteista4 ainakin kaksi omaa kieliopillista konventiota: yhtäältä preesens, sil-
loin kun kuvatekstissä on finiittiverbi, ja toisaalta finiittiverbittömyys. Preesens selit-
tyy kuvateksteissä etenkin sillä, että kuvan osallistujien nimeäminen on niiden kes-
keinen tehtävä. (Heikkilä 2006: 262.) Nimeäminen on myös keskeinen tehtävä tämän 
tutkielman aineiston teksteille. Kuitenkaan kuvatekstinomaisia finiittiverbittömiä ra-
kenteita ei niistä löydy. Se onkin kuvaa kuvailevan tekstin perustava kieliopillinen 
ero päivittäisen median kuvateksteihin. 
                                               
4) Heikkilän mukaan kuvatekstin rakennepotentiaalissa kuva ja kuvateksti muodostavat yhdessä uutiskuvan. Tä-
män kokonaisuuden kielelliseen komponenttiin voi sisältyä kuvatekstiotsikko, kuvaseloste ja kehysjakso. (Heik-
kilä 2006: 261–262.) Niistä kuvaseloste on kuvan sisällön kielennös, eli se vastaa tältä osin tämän tutkielman 
aineiston kuvausteksejä. 
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 Tässä alaluvussa huomioidaan, että eri aikamuotojen käyttö on kuvausteks-
teissä joltensakin yhdenmukaista, mutta toisinaan niillä luodaan erilaisia referentiaa-
lisia eroja. 
4.2.1 Kuvaustekstin preesens 
Aineistossa esimerkiksi kuvan predikointi on järjestään preesensmuotoista, samoin 
kuvan sisäisten prosessien ilmaisu (tästä ks. myös luku 4.3). Preesensissä nimetään 
kuvan elementtejä ja esitetään kuvasta arvioita. Aineiston yleisin predikaattiverbi 
preesensissä onkin olla-verbi. Seuraavat ovat esimerkkejä tavanomaisimmasta pree-
sensin käyttötavasta (olen kursivoinut lauseiden tarkastelunalaiset finiittiverbit): 
9) Kaulan linja on lähes suora viiva mustan turkiskauluksen välissä. (Omakuva palettei-
neen.) 
10) Rintakoru, ”kolmas silmä” yhdistyy tukan ruskeanvihreään väriin. Kasvot ovat naa-
miomaiset kulmikkuudessaan ja sulkeutuneisuudessaan. (Mustapukuinen omakuva.) 
11) Maalauksessa Tyttöjä rannalla viiden alastoman naisen hahmot sulautuvat luontoon 
ja aurinkoon ilman ääriviivoja. (Tyttöjä rannalla.) 
 Tällainen kuvaus on niin sanoakseni hyvin välitöntä. Katkelmassa 9 kuvataan 
kuvan elementtiä verrattain konkreettisesti (se on nimettykin ”viivaksi”) siten kuin se 
on katsojan nähtävissä ja ymmärrettävissä. Preesensin käyttö etenkin kuvan sisältöä 
kuvattaessa muistuttaa kuvan omista ilmaisukeinoista: esimerkkieni kaltainen esittä-
vä kuva on – toki yksinkertaistaen – sinänsä tallenne yhdestä tilanteesta.  
 Kun kielennys suhteutuu kuvaan siten, että se kuvailee kuvan tilannetta, kie-
lennys on kuvaa referoiva. Lauseen predikaatin preesens on ymmärrettävissä tällöin 
referaattipreesensiksi. Ikola (1949) ja Heikkilä (2006) kutsuvat referaattipreesensiksi 
konventionaalista ilmaisutapaa, jossa preesensiä käyttäen viitataan esimerkiksi ku-
vaksi tai kirjoitukseksi tallennettuun informaatioon. Tätä voi perustella sillä, että 
vaikka informaation alkuperä olisikin menneisyydessä, sen tallenne kuuluu nykyi-
syyteen, preesensin ensisijaiseen vaikutusalueeseen. (Heikkilä 2006: 133.)  
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 Katkelmassa 10 kuvaillaan kuvan kompositiota prosessina, jossa ”rintakoru – 
– yhdistyy tukan ruskeanvihreään väriin”. Lisäksi ”kasvot ovat naamiomaiset”, millä 
viitataan suoraan kasvojen kuvassa näkyvään muotoon. Katkelmassa 11 on saman-
lainen prosessin preesensmuotoinen ilmaisu, kun ”viiden naisen hahmot sulautuvat 
luontoon”. Kuvat ovat edellä mainitun kaltaisia tallenteita, ja ne ovat siten avoimia 
nykyhetkessä tehtävälle prosessiensa ja elementtiensä arvioinnille ja tulkinnalle. 
 Preesensissä voidaan kuitenkin viitata tallenteen sijaan – mutta yhä sen perus-
teella – myös tuohon tallennettuun menneeseen tilanteeseen: 
12) Rojun ympäröimä maja on asuttu ja savu nousee piipusta. (Näkymä.) 
Katkelmassa 12 ei kuvailla edellisten esimerkkien tavalla välittömästi käsitettävää 
kuvan rakennepiirrettä, vaan kommentoidaan ehkä pikemminkin kuvan represen-
toimaa todellisuutta, josta käsitys perustuu kuvan tarjoamiin vihjeisiin ja päättelyyn: 
”savu nousee piipusta – talo on siis asuttu”. Todettakoon, että päätelmä esitetään eri-
koisesti päättelyketjun vastaisessa järjestyksessä, kun kuvan piirrettä kommentoivan 
nousee-verbisen lauseen edellä on tämän havainnon motivoima päätelmä, joka il-
maistaan olla-verbillä. 
 Seuraavassa esimerkissä 13 tarkastelun alla ovat kahden ensimmäisen lauseen 
predikaattimuotoiset verbit: 
13) Rannalla tuulee. Kaikki tuntuu kietoutuvan valoon, sillä sinisen, okran ja vihreän 
värisävyt ovat lämpimiä. (Tyttöjä rannalla.) 
Tässä katkelmassa kirjoittaja on ikään kuin sukeltanut kuvan esittämään tilanteeseen 
ja kuvitellut sen kuvan antamien viitteiden perusteella. Tämä muistuttaa niin sanottua 
dramaattista preesensiä siltä osin, että se tuo kuvan tilanteen lukijan silmien eteen – 
missä se toki jo kuvan muodossa onkin. Heikkilän mukaan dramaattinen preesens on 
kuitenkin nimenomaan kertovan tekstin keino, missä kontekstissa Heikkiläkin käsi-
tettä soveltaa (1995: 109–110). Kertovan tekstin perusaikamuodon ollessa imperfekti 
preesensin käyttöä tapahtumien ilmaisemiseen samalla aikatasolla kutsutaan dra-
maattiseksi, kertovaksi tai historialliseksi preesensiksi. Nähdäkseni preesens edellä 
olevassa katkelmassa 13 muistuttaa dramaattista preesensiä käytöltään, mutta kon-
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teksti on toinen, kun Tyttöjä rannalla -tekstiä ei voi kaikkineen pitää kertomuksena. 
Verbivalinnoilla kuvaan kuitenkin lisätään kertomuksen piirteitä kielentämällä sitä 
kertomuksen konventioin – ja kuvasta jossakin määrin tekeytyy kertomus.  
 Kuten edellä todettiin, aineiston kuvausteksteissä ei kuvaan viitata finiittiver-
bittömillä konstruktioilla. Esimerkiksi sanomalehtien kuvatekstit ovat eri syistä huo-
mattavan usein finiittiverbittömiä, kuten Heikkilä toteaa (Heikkilä 2006: 116, 150). 
Tällainen kuvateksti on esimerkiksi ”Arsi Harju korkeimmalla korokkeella” (Heikki-
lä 2006: 120). Kuitenkin tämän tutkielman aineistossa NP voi esittää kuvasta väit-
teen, jossa finiittiverbiä ei ole. Seuraavissa esimerkeissä lauseen finiittiverbi on pree-
sensissä (tarkastelun alaiset lausekkeet on kursivoitu): 
14) Kaksi naamiota seinällä ovat kuin humalaisen naisen ilmehdinnän irvikuvia. 
(Thérèse.) 
15) Taustan jaottelu otsan korkeudelta vaakasuorasti kahteen osaan toistuu myöhem-
min vuoden 1937 omakuvassa. (Mustapukuinen omakuva.) 
Esimerkissä 14 lauseke kaksi naamiota seinällä on lauseen subjekti, mutta se ilmai-
see jo itsenäisesti, että seinällä on kaksi naamiota. Lauseke siis kertoo ilman finiitti-
verbiä kuvasta monta seikkaa: siinä on jotakin, se jokin nimetään (naamio) ja ilmoi-
tetaan sen lukumäärä (kaksi) sekä lokaatio (seinällä). Esimerkissä 15 puolestaan vas-
taava lauseke on taustan jaottelu otsan korkeudelta vaakasuorasti kahteen osaan, 
jossa edussana on verbikantainen substantiivi jaottelu. Myös tämä lauseke toimii lau-
seessa subjektina samalla kuvaten yksityiskohtaisesti kuvan taustan. Tulkitsen nämä 
tarkastellut lausekkeet nykyhetkeen viittaaviksi, sillä ne referoivat kuvan piirteen ja 
ovat preesensissä olevan finiittiverbin vaikutusalassa. 
4.2.2. Kuvaustekstin menneen ajan tempukset 
Tavallinen ajallisten suhteiden ilmaisun keino kuvassa ovat erilaiset aikajanat ja sar-
jat, mutta aineistossa ei ole kuvaa, jossa tällaista ilmaisutapaa olisi sovellettu (esi-
merkiksi sarjakuvaa). Kuvausteksteissä menneet aikamuodot ilmaisevat kuvan piir-
teitä eri tavoin ”epäsuorasti”. Yleinen menneen ajan tempus aineistossa on perfekti, 
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joka ilmaisee modaalisuuden lajeista evidentiaalisuutta hyvin paljon selkeämmin 
kuin imperfekti tai pluskvamperfekti. Kuitenkin myös näiden voi kuvaustekstissä 
käsittää värittyvän modaalisesti perfektin mallin mukaan. 
 Seuraavissa esimerkeissä finiittiverbin perfektit ovat tarkastelun alaisina: 
16) Edelfeltin kokoelmiin kuuluneista muutamasta japanilaisesta sermistä hän on valin-
nut Virginien taustaksi heleimmän ja herkimmän, bambu- ja kurkiaiheisen sermin – –. 
(Virginie.) 
17) Se on nopeasti ja raikkaasti maalattu levein, mehevin siveltimenvedoin. 
18) Laituriin on kiinnitetty lähtövalmis vene purjeet ylös nostettuina. 
Katkelmassa 16 se, että kuvassa on taustalla sermi, ilmaistaan viittauksella taiteilijan 
kuvassa näkyvän sisustuksen perusteella oletettuun tekemiseen – taiteilija on valinnut 
tietynlaisen tausta-aiheen. Tämä on perfektin evidentiaalista käyttöä (ISK 2004: 
1484). Evidentiaalisuus on episteemisen modaalisuuden laji, jolla voidaan ilmaista 
päättelyä, ja taiteilijan oletetun toiminnan eli valitsemisen tulos onkin nähtävissä ku-
vassa. Myös katkelman 17 perfekti se on maalattu viittaa taiteilijan otaksuttuun toi-
mintaan. Tässä päätelmän perusteena ovat ”leveät ja mehukkaat siveltimenvedot”, 
jotka ovat kuvassa havaittavissa. Niiden taustalla on kuitenkin maalauksen nopea 
valmistus, minkä kirjoittaja päättelee. Esimerkin 18 perfekti puolestaan viittaa kenen 
tahansa kuvan tilannetta edeltäneeseen toimintaan, jonka lopputulos on kuvassa näh-
tävissä. ”Veneen kiinnittäminen laituriin” on ilmaistu passiivissa, joten kiinnittäjä 
saattaa yhtä hyvin olla taiteilija kuin mökin asukas. 
 Seuraavassa katkelmassa kerrotaan niin ikään taiteilijan toiminnan merkityk-
sestä kuvan muodostumisessa: 
19) Santeri Salokivi otti maalauksen Tyttöjä rannalla aiheeksi impressionistien suosiman 
teeman alastomista kylpijöistä tai luonnon keskelle asetelluista alastomista naisista. Sa-
lokivelle on riittänyt malliksi yksi nainen oman Paraisten huvilan rauhassa, ehkä vaimo 
Majsi tai joku muu, joka saattoi vaihtaa asentoa taiteilijan toiveiden mukaan. (Tyttöjä 
rannalla.) 
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Katkelmassa kirjoittajan käyttämä aikamuoto kiinnostavasti vaihtuu siirryttäessä en-
simmäisestä virkkeestä toiseen. Alussa tempus on imperfekti, ja lauseessa ilmaistaan 
pitkälti kuvan perusteella tehty huomio siitä, millaiseen kontekstiin ja genreen maa-
laus on syntynyt (impressionismin tyyliä ja kontekstia taustatietona pitäen).  
 Toisen virkkeen päälauseen tempus on perfekti, ja siinä puolestaan esitetään 
hieman epävarmoja olettamuksia kuvan tekotavasta. Perfektin käyttö tässä voi il-
maista tätä epävarmuutta, joka kuuluu kuvan piirteiden perusteella tehdyn päätelmän 
luonteeseen tulkintana. Samassa virkkeessähän on muitakin epävarmuuden merkkejä, 
modaalipartikkeli ehkä ja kvanttoripronominikonstruktio joku muu. Koska väitteen 
kuvasta tekee kirjoittaja kuvan perusteella, perfektin käyttö tässä on inferentiaalista 
tai modaalisesti evidentiaalista, mihin sisältyy erityisen subjektiivisuuden olettamus 
(Larjavaara 2007: 379). 
4.2.3 Tempus ja viittaussuhde todellisuuteen 
Menneen ajan muodoilla voidaan aineistossa ilmaista myös kuvauksen referentiaali-
sia suhteita. Tällöinkin lauseen subjekti usein on todellisuuden henkilö, kuvan laatija. 
Seuraavassa katkelmassa ensimmäisessä lauseessa tempus on perfekti konditionaalis-
sa, toisen virkkeen lauseissa preesens ja viimeisessä lauseessa imperfekti: 
20) Tämä hetki ei varmaankaan olisi voinut jatkua pitkään. Kyseessä on harvinaisen 
spontaani muotokuva, joka on sukua vanhojen mestarien töille. Ville Vallgren sai taulun 
lahjaksi Edelfeltiltä. (Vallgren.) 
Vain toisen virkkeen kaksi lausetta koskevat kuvaa: päälauseessa e-subjekti ”muoto-
kuvan” määritteet luonnehtivat sitä, ja relatiivilauseessa kuvaa luonnehtii predikatii-
vi. Tätä virkettä edeltävä ja seuraava lause viittaavat molemmat kuvanulkoiseen  
maailmaan. Ymmärrän tämän niin, että tempusten työnjako merkitsee selkeää eron-
tekoa kuvan niin sanoakseni ”suoran” ja ”epäsuoran” kuvailun välillä. Myös katkel-
man menneessä tempuksessa olevat lauseet kuvaavat maalauksen sisältöä, ne vain 
perustelevat siitä esitettyä väitettä historiallisilla seikoilla tai olettamuksilla – so. ne 
ovat epäsuoraa kuvailua. 
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4.3 PROSESSIEN ILMAISEMISESTA KUVAUSTEKSTISSÄ 
Yksi kuva on käytännössä staattinen ilmaisuväline, ja liikkeen ilmaiseminen sen 
avulla on hyvin rajallista – liike täytyy kuvitella, tajuta. Etenkin preesens-muotoisilla 
verbeillä kuitenkin ilmaistaan aineistossa kuvan elementtien asettumista (ks. 4.2.1) ja 
niiden välille muodostetaan suhteita, jotka tekstissä edustuvat dynaamisiksi proses-
seiksi miellettävinä. Tällaiset tapaukset liittyvät kuvan komposition kielelliseen mää-
rittelyyn. 
4.3.1 Viittaussuhteen täsmentäminen liikeverbillä 
Virginie-tekstissä oli tilanne, jossa puhuttiin kahdesta maalauksesta samaan aikaan, 
ja näistä toinen oli tekstin varsinaisena puheenaiheena: 
21) Manet’n maalauksessa oikealla näkyy musta palvelijatar, Edelfeltin teoksessa       
oikealla levittyy verenpunaista ja mustaa. (Virginie.) 
Esimerkissä 21 vertailukohdasta, Manet’n teoksesta, mainitaan että siinä ”oikealla 
näkyy musta palvelijatar”. Tässä predikaattina on staattinen havaintoverbi. Puheena 
olevan Edelfeltin teoksen kuvailu on jollakin tavalla kantaaottavampaa. Samalla kun 
todetaan, että teoksissa on pääaiheen taustalla samankaltaiset elementit, myös ilmais-
taan jotakin dynaamista Edelfeltin teoksessa: siinä ”oikealla levittyy punaista ja mus-
taa”. Teoksessa siis myös voisi ajatella tapahtuvan jotakin, vaikka kyse onkin taustan 
sommittelusta ja vaikka referenssikuvan vastaava elementti on ihmishahmo ja pu-
heena olevan kuvan eloton, pimeä nurkka.  
 Intertekstin ja varsinaisen puheena olevan maalauksen kuvailun viittauseron 
voisi siis nähdä olevan siinä, että Manet’n vertailukohta on katsojalla taustatietona 
eikä siitä ole tekstin yhteydessä kuvaa, mutta Edelfeltin maalausta voidaan kuvata 
erilaisten prosessien avulla, koska se on tekstin yhteydessä näkyvissä kuvana, jossa 
prosessien voi nähdä tapahtuvan. Olkoonkin että liike on niin sanottu fiktiivinen liike 
(Huumo 2005: 511; Langacker 1991; Talmy 2000), tämän tapahtumista kuvaavan 
ilmauksen ansiosta huomio kiinnittyy tekstissä erityisesti Edelfeltin maalaukseen.  
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4.3.2 Fiktiivinen muutos 
Fiktiivisen muutoksen tai dynaamisuuden käsitteellä, johon myös fiktiivinen liike 
kuuluu, tarkoitetaan kognitiivisessa kielentutkimuksessa staattisen tilanteen kuvaa-
mista perusmerkitykseltään dynaamisella ilmauksella. Puhuja siis käsitteellistää täl-
laisen tilanteen dynaamiseksi jostakin valitsemastaan näkökulmasta. (Huumo 2005: 
511; Langacker 1991; Talmy 2000.) Tulkitsen enemmän tai vähemmän dynaamisuut-
ta ilmaiseviksi aineiston finiittiverbejä, jotka eivät ole niin sanottuja kopula-, tila- tai 
tunneverbejä. 
 Kuvassa näkyvän tilanteen voi käsitteellistää monella tavalla, ja edellisessä 
esimerkissä 21 kirjoittaja on valinnut dynaamisen käsitteellistämisen ilmauksen, kun 
siis ”oikealla levittyy punaista ja mustaa”. Talmyn mukaan tällaisessa tilanteessa ylei-
sen tiedon perusteella oletetaan, että kuvattava olento on paikallaan, vaikka sen kir-
jaimellisesti ottaen sanotaan liikkuvan. Fiktiivinen liike ei siis erotuksena faktiivisel-
le liikkeelle ole suoranaisesti havaittavissa aistein, vaan se tajutaan. (Huumo & Si-
vonen 2010: 22; Talmy 2000.) 
 Lisäksi Talmy jakaa fiktiivisen liikkeen ilmaukset kahteen aspektuaaliseen 
lajiin, perfektiivisiksi ja imperfektiivisiksi. Perfektiivinen fiktiivinen liike viittaa ker-
taluontoiseen sijainnin konstruointiin, ja imperfektiivinen puolestaan ilmaisee muut-
tumattoman tilan kokonaisuutena. (Huumo & Sivonen 2010: 23.) Katkelmassa 21 
verbimuodolla levittyy ilmaistaan jäljempää aspektia, sillä se on tempukseltaan pree-
sensissä ja kuvaa muuttumatonta maalauksen oikean laidan taustaa, joka esittää elo-
tonta kiinteistöä.  
 Maalauksen elementtien kuvaaminen jollakin tavalla liikkuviksi vaikuttaa 
tekstiaineistossa melko tavalliselta piirteeltä. Tämä on myös aivan arkisessa puheessa 
ja muussa kielenkäytössä siksi tavallista, ettei fiktiivisen liikkeen ilmaisemiseen, ko-
rostamatta varsinaisesti mitään seikkaa tilanteessa, yleensä kiinnitetä erityistä huo-
miota (Huumo & Sivonen 2010: 24). Palataksemme vielä katkelmaan 21, siinä on 
kuitenkin erityistä se, että dynaaminen ilmaus puhuttaessa Edelfeltin maalauksesta 
kontrastoituu staattisen ilmauksen kanssa, jolla kuvataan Manet’n vain vertailukoh-
tana toimivaa taulua. Varsinaisen puheenaiheen, tekstin yhteydessä nähtävillä olevan 
Edelfeltin maalauksen, elävöittäminen kohostaa sen suhteessa tähän toiseen kuvaan, 
75 
joka saadaan näin pysymään kuvailun taustalla. Ei tietenkään ole näkyvissä viitteitä 
siitä, että referenssikuva olisi erityisemmin varastamassa huomiota Edelfeltin maala-
ukselta, joten näin ainakin tuetaan käsitystä että se on vain taustatietoa. 
4.3.3 Katseluprosessi 
Fiktiivisen liikkeen hahmottamisella on myös yhteys kuvan havainnointiin: kun jos-
sakin tilanteessa ei ole varsinaista liikkujaa, ainoana sellaiseksi tulkittavana voi pitää 
käsitteellistyksen tekijän huomion fokusta, joka liikkuu tarkasteltavan kohteen yli 
(Huumo & Sivonen 2010: 23), esimerkin 12 tapauksessa siis maalauksen tumman 
laidan ja siinä näkyvän huoneiston nurkan. Laajemmassa mitassa Virginie-tekstissä 
(ks. s. 34) kuvailu siirtyy kuvan henkilöhahmon yläpuolella näkyvästä taustakankaas-
ta nurkkaan, jossa niin sanottu liike tapahtuu, ja siitä jälleen kuvan keskelle Virginien 
kautta alas tuoliin, jolla tämä istuu. ”Levittymisen” voisi ajatella tapahtuvan katseen 
taivaltaessa tuon lyhyen matkan kuvan oikeasta reunasta takaisin keskelle.  
 Tällainen tilanne, jossa kuva johdattaa katsetta pitkin kuvan pintaa esitetään 
myös eksplisiittisesti katkelmassa 22: 
22) Rantakallioiden männyt johdattavat tummana kiilana huomion etäisyyteen, jonka 
autereisessa valossa näkyy virallinen ja edustuskelpoinen Helsinki. (Näkymä.) 
Tässä kirjoittaja elollistaa ”männyt” ja käsitteellistää ne toimijoiksi, kun niiden muo-
dostaman metsikön muoto toimii kuvassa vektorina ja ohjaa katsetta kohti perspek-
tiivin pakopistettä, jossa kaukana näkyy lopulta kaupunki. Kun kerrotaan, miten ku-
van katselu käytännössä etenee, samalla ikonisesti projisoidaan (ks. Mikkonen 2005: 





4.3.4 Johdospassiivin ilmaisema prosessi 
Seuraavassa katkelmassa tapahtuu siirtymä yhden maalauksen kuvailusta toiseen. 
Kuvien suhde toisiinsa ilmaistaan johdospassiivilla, ja olen kursivoinut suhdetta il-
maisevan verbin: 
23) Hempeän kutsuva Lukeva pariisitar II kontrastoituu puolestaan toiseen divaanilla 
lepäilevään, Istuvaan mustapukuiseen naiseen. (Thérèse.) 
Maalaus siis kontrastoituu toiseen. Toisin kuin yksipersoonainen passiivi tai muutos-
passiivi, johdospassiivi ei implikoi ihmisen mukanaoloa toiminnassa (ISK 2004: 
1280). Passiivinen tulkinta tu-johtimella muodostetulle verbille syntyy siitä, että sillä 
on yleensä olemassa rinnakkainen aktiivinen vastinpari, kuten kaatua – kaataa tai 
kontrastoitua – kontrastoida. Puhe kontrastoitumisesta onkin tässä ehkä enemmän 
tekstin sidoskeinoja kuin puhetta kuvan piirteistä – eli se pyrkii liittämään tämän ku-
vauksen edeltävään tekstiin. Varsinaisen eron voi havaita ainoastaan tarkastelemalla 
kuvia kirjoittajan esittämässä järjestyksessä, niillä ei näet välttämättä ole muuta yh-
teyttä. ”Kontrastoituminen” merkitsee toki muutosta, mutta ei kuvassa vaan kuvien 
välillä. 
 Samassa Thérèse-tekstissä on toinenkin johdospassiiviverbi, mutta se eroaa 
käyttötavaltaan edellisestä. Kun edellisessä katkelmassa 23 kuvan yleistä olemusta 
lähestyttiin johdospassiivipredikaatin avulla, nyt samalla tavalla lähestytään kuvan 
päähahmon olemusta: 
24) Thérèse noire on synkkä, musta enkeli, jonka olemus dramatisoituu suljetusta taus-
tasta, Edelfeltin ateljeen kiiltävästä kultanahkatapetista. (Thérèse.) 
Hahmo siis dramatisoituu kuvan taustasta. Verbimuodon valinta ilmaisee jonkinlaista 
muutosta kuvassa, ei toki liikettä vaan konseptuaalista muutosta suhteessa tilantee-
seen, joka vallitsisi ilman kuvatunlaista taustaa. ”Dramatisoitumisella” ilmeisesti tar-
koitetaan ensisijaisesti sitä, että kuvan tausta tekee hahmon olemuksen entisestäänkin 
”dramaattisemmaksi”. 
 Mutta vaikka asia olisikin ehkä ilmaistu tekstissä huolimattomasti, johdospas-
siivin käyttö antaa samalla vaikutelman kuvan sisällä tapahtuvista prosesseista. Ei 
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esimerkiksi mainita, että ”taiteilija olisi dramatisoinut hahmoa entisestäänkin valit-
semalla sille tietynlaisen taustan”, vaan että kuvan elementit tekevät tuon dramaatti-
sen vaikutelman yhdessä sommittelun mukaisesti: niistä ei ole erotettavissa varsinai-
sia päätekijöitä ”dramatisoitumiselle”, mitä passiivi ilmaisee. 
 Vertailevassa käytössä tämä ilmaustapa on myös Virginie-esimerkissä, jossa 
sillä tarkoitetaan ainakin kuvasta syntyvän vaikutelman eroa suhteessa edellä esitel-
lyn teoksen synnyttämään vaikutelmaan, ja ero tuodaan ilmi perfektimuotoisella joh-
dospassiivilla: 
25) Sen sijaan maalauksessa Virginie (Parisienne) etäisyys katsojan ja kohteen välillä on 
kaventunut huomattavasti. (Virginie.) 
Kuitenkin perfektimuotoisen predikaatin ja ominaisuutta ilmaisevan perfektin väli-
nen ero voi joskus olla tulkintakysymys (ISK 2004: 1464). Tässä tapauksessa voisi 
ajatella, että vaikka kuvaa verrataan johonkin tekstissä aiemmin esiteltyyn teokseen 
ja perfekti ilmaisee muutoksen suhteessa tähän, ilmauksella samalla kerrotaan mitä 
kuvassa juuri nyt näkyy – siis siihen kuuluva ominaisuus. ”Etäisyys katsojan ja koh-




Olen tässä tutkielmassa pyrkinyt luomaan käsitystä siitä, millä tavoin kuvan sisältö 
siirtyy suomen kieleksi. Vaikka olenkin kaiken aikaa tarkastellut kuvan kielentymistä 
edellisen muotoilun mukaisesti ilmiönä ja teoreettisenakin kysymyksenä, se mitä 
olen ongelmasta sanonut on perusteltavissa vain populaarityylisen taidekirjallisuu-
den, käytännössä näyttelyluettelon tekstien pohjalta. 
 Aluksi tutkimusasetelmaa pohjustaakseni esittelin keskeisimpiä merkkijärjes-
telmien väliseen siirtymiseen, kuvan ja kielen semiotiikkaan liittyviä ajatuksia, joita 
ovat esittäneet muiden muassa Barthes, Jakobson, Peirce, Kress ja van Leeuwen sekä 
suomenkielisessä yleisesityksessään Mikkonen (luku 2). Lisäksi esittelin erikseen 
kuvan sosiosemioottista teoriaa ja käsittelin sen alkuperää systeemis-
funktionaalisessa kielitieteessä. Jotta myöhemmässä analyysissa tulisivat selvemmik-
si ne erot ja yhtäläisyydet, joita kuvaustekstillä on niin sanottuun kuvailevaan teksti-
tyyppiin, esittelin myös werlichiläistä tekstityyppiajattelua. 
 Ensimmäisessä analyysiluvussa (luku 3) tarkastelin yhtä kuvaa ja siitä kirjoi-
tettua tekstiä kerrallaan. Kuvan ja kuvaustekstin rinnakkainen tarkastelu mahdollisti 
niiden yhteisten piirteiden tuomisen esiin näissä yksittäistapauksissa. Näin sain kie-
lenanalyysissa kiinni niistä ilmaisutavoista, joilla tietty kuvan piirre kielennettiin 
tekstissä, ja lisäksi sen, miten kuvan kokonaisuus suhteutui aineistossa tekstin koko-
naisuuteen. Tarkastelun alaisena oli kuvia ja tekstejä, jotka olivat monin tavoin kes-
kenään melko saman tyyppisiä. Aineiston kuvia oli seitsemän, ja ne olivat neljän eri 
taiteilijan maalauksia vuosilta 1871–1934. Tekstejä oli kahdeksan ja ne olivat peräi-
sin eri taidekirjoista. Kuitenkin muutamat tekstit olivat samojen taiteentutkijoiden 
laatimia, ja niissä ilmenevät samankaltaiset kuvan kielentämisen tavat johtuivat var-
maankin osin tästä. 
 Toisessa analyysiluvussa (luku 4) tarkastelin aineiston tekstejä eri kielen il-
miöiden näkökulmasta. Kuvan jättäminen huomiotta ei olisi tässäkään yhteydessä 
ollut mielekästä, ja kuvat pysyivätkin kielenanalyysin taustalla. Aluksi tarkastelin 
adjektiivien ja adjektiivin kaltaisten määritteiden esiintymistä ja tehtäviä aineistossa. 
Adjektiivit ovat erityisen keskeistä sanastoa kuvan kielentämisessä, kun nimetystä 
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kuvan osallistujasta esitetään niillä täsmentäviä luonnehdintoja, jotka ohjaavat kuvan 
elementin tulkintaa kokonaisuuden osana. Täsmennyksellä siis paitsi kerrotaan, mil-
lainen kuvan elementti on ulkomuodoltaan, myös autetaan hahmottamaan tämän teh-
tävää kokonaisuudessa ja suhdetta muihin elementteihin. Kokonaisuuden kannalta 
adjektiiveilla ja vastaavilla määritteillä on myös toinen keskeinen tehtävä. Niiden 
usein esiintyessä kaltaisessaan seurassa eli saman tyyppistä asennetta tai muuta mer-
kitystä ilmaisevien määritteiden kanssa ne toisintavat kuvan kokonaisuudesta saata-
vaa vaikutelmaa ikonisen projisoinnin kautta. Lisäksi tällaisiin adjektiivien esiinty-
miin liittyy usein kehystävä tai sellaiseksi ymmärrettävä ilmaus, joka on kiteyttävä 
predikaatio maalauksen kokonaisuudesta. 
 Seuraavaksi keskityin tarkastelemaan kuvaustekstien aikamuotoja. Niistä sel-
västi yleisin oli preesens, mikä onkin täysin odotettavaa ”tässä ja nyt” käsillä olevan 
kuvailun kohteen ollessa kyseessä. Preesensissä referoidaan kuvan sisältöä, jolloin 
kuvaus näyttäytyy suorana ja tästä näkökulmasta modaalisesti tunnusmerkittömänä. 
Preesensissä myös usein kuvataan kuvassa nähtävä dynaamisen ilmaisun saava pro-
sessi. Verbien aikamuotojen tarkastelun yhteydessä tuli esiin kuvaustekstin perustava 
ero suhteessa Heikkilän tutkimiin median kuvaselosteisiin: aineiston kuvausteksteis-
sä ei käytetty lainkaan finiittiverbittömiä konstruktioita, jotka ovat puolestaan tyypil-
lisiä kuvaselosteen kieliopille. Menneen ajan tempuksilla kuvaustekstissä ilmaistaan 
ensisijaisesti muita kuin ajallisia suhteita. Perfekti on yleensä käsitettävä kuvan pe-
rusteella tehdyn päätelmän ilmaisuksi eli modaaliseksi ilmaukseksi, ja myös imper-
fekti voi helposti saada tällaisen tulkinnan. Lisäksi menneen ajan tempus on usein 
kontrastiivisessa suhteessa kuvaustekstin odotuksenmukaiseen preesensiin. Tällöin 
preesensissä ilmaistaan kuvan referointia ja menneen ajan muodossa viitataan esi-
merkiksi kuvan esittämään tilanteeseen todellisuudessa. 
 Analyysin viimeisenä asiana tarkastelin erilaisten kuvaan liittyvien prosessien 
ilmaisemista muutamissa tekstien katkelmissa. Nämä prosessit saattoivat olla niin 
kuvan sisällä, joidenkin kuvien välillä tai kuvaa katsoessa kuvan ja katsojan välillä 
tapahtuviksi ymmärrettäviä. Kiinnitin huomiota siihen, että kuvaustekstissä viitattiin 
intertekstinä ja taustatietona olleen maalauksen piirteeseen staattisuutta ilmaisevalla 
verbillä ja puolestaan kuvauksen kohteena olleen maalauksen piirteisiin pikemmin-
kin liikettä ilmaisevalla verbillä. Tämä kohdensi huomiota varsinaisena puheen-
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aiheena olleeseen kuvaan. Tekstissä kuvaus kuvan katsomisesta ja siitä, miten katse 
siirtyy kuvan pinnassa, kommentoi ja projisoi kuvan kompositiota selkeästi. Johdos-
passiivilla ilmaistiin kuvan sisäisiä tapahtumia, joita ei käsitteellistetty esimerkiksi 
taiteilijan työn tuloksiksi vaan kuvan elementtien välisten suhteiden välisiksi. Kaik-
kien näiden prosessien ilmaisuihin liittyi vahvasti jonkinasteinen liikkeen ilmaisemi-
nen kuvan staattiseen faktiseen todellisuuteen nähden dynaamisella verbillä, mitä 
päädyin kutsumaan fiktiiviseksi liikkeeksi. 
 Mielestäni olen tutkielmassa onnistunut tarkastelemaan tekstiä ja kuvaa toi-
siinsa vaikuttavina merkityksen muodostajina. Kieliaineisto ei suinkaan ole ollut niin 
kattava, että voisin nyt lopuksi tehdä edellä esitettyä pidemmälle ulottuvia yleistyk-
siä. Aineiston maltillinen laajuus on kuitenkin mahdollistanut sen monipuolisen ha-
vainnoinnin.  
Jatkotutkimuksessa kielen ja kuvan välillä voisi aineistoa lisätä, esimerkiksi 
ottamalla tarkasteluun samantyyppisiä tekstejä sisältävän laajemman mutta perustel-
lusti rajatun tekstiaineiston. Tällainen voisi olla esimerkiksi Ateneumin taidemuseon 
ääniopas, museon kokoelman valikoitujen teosten kuvailu- ja taustoitusaineisto, joka 
on kuunneltavissa museovierailun yhteydessä sekä myös internetissä (ateneum.fi). 
Äänioppaasta on olemassa yleiskielinen ja selkokielinen versio. Tätä aineistoa tulisi 
ehkä käytännössä käsitellä kirjoitettuna kielenä, mutta myös todellinen puhutun kie-
len aineisto voi tulla kysymykseen, esimerkiksi koululuokassa käytävä keskustelu 
kuvasta, mikä toisi tutkimusta lähemmäs arkipäivää. Ainakin aineiston ollessa jolla-
kin tavalla kattavampi voisi jatkotutkimuksessa näkökulmaa rajata keskittymällä tiet-
tyihin kuvan tai kielen piirteisiin esimerkiksi laajentamalla ja tarkentamalla luvussa 4 
käyttämääni tutkimusotetta.  
Tämän tutkielman aineiston yhteensä 819 sanaa kuvailevat yhteensä seitse-
mää kuvaa, ja voidaan todeta, että teksteissä muodostuu varsin osuviakin tulkintoja 
kuvista. Kuvaa ei siis ole syytä pitää aivan niin salaperäisenä ja tavoittamattomana 
kuin johdannon alussa lainaamani sananparsi esittää. Kuvaa ei kuitenkaan voine esit-
tää kielenä eli jäännöksettömänä kokonaisuuden käännöksenä, vaan pikemminkin 
tulkinnallisena piirteidensä ja tuottamiensa kokemusten yhdistelmänä – kuten tämän 
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